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Les recomendamos ampliamente descargar en su teléfono inteligente una
aplicacion para leer cddigos QR (hay varias disponibles en PlayStore y en
la AppStore), pueden buscarla como “QR Scanner”. Estos codigos com-
plementaran su lectura, llevandolos a contenidos exclusivos en la web.
Hagamos una prueba.




P I e S e

Agradecemos el tiempo que te estds
tomando en leer esta publicacién impresa.
{Qué tan acostumbrados (o desacostumbrados) es-
tan los ojos humanos a ver hojas y no una pantalla? En
las juntas que gestaron lo que ahora es La Barraca, nos cues-
tionamos qué tan pertinente es tener una revista en papel hoy en
dia. Por supuesto que nos paso por la cabeza hacer de este contenido un
material virtual, pues nos ahorrariamos costos de impresion, distribucién y
harfamos de nuestra revista un recurso alcanzable por todo aquel en el
mundo que pueda conectarse a la Web. Optamos por buscar los
medios para que este pequefio libro que tienes en las manos
fuese tangible y no nos parecio la idea de depender de
un dominio web o de que los lectores tuvieran
un smartphone para leer La Barraca -Aho-

ra imaginate quedarte sin baterfa a la
mitad de leer la entrevista con Vivian Cruz
o que al ver lo poco que se mueve la scrollbar
mientras lees el texto de Spangberg, decidas cambiar
de pestafia y revisar Facebook.

Hace tiempo un amigo nuestro publicé en su muro que fue
al teatro y a la mitad de la obra los actores salieron de escena porque un
mecanismo escenografico fallé y no pudieron continuar con la presenta-

cién. El manifestd su inconformidad preguntando “.Por qué no bajan
los actores a proscenio y terminan de presentar su trabajo? (O
tienen la conviccion de que la propuesta no aguantaria
sin sus mecanismos?”. La experiencia que compartio
nos desato una reflexion sobre el teatro en la
actualidad. En 1968, cuando Grotowski vié
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venir una innovacion tecnoldgica que
se sobrepondria a lo que €l consideraba
esencial en el arte escénico, publicé Hacia un
teatro pobre y menciond que el unico elemento sin
el cual el teatro no podria existir, es el actor. A cinco déca-
das de ese revolucionario afo, estamos frente a un modelo de
creacion y produccion que no solo se apoya de elementos tecnoldgi-
cos, sino que los integra a su discurso artistico y los vuelve parte elemental
del espectdculo en el mismo nivel que las actrices/actores y el publico.
Mads alld del espectdculo, ¢Qué hay de la tecnologia a lo largo del
proceso de creacion? (Serd diferente que un actor estudie
su texto en una pantalla de 5 pulgadas y no en hojas
rayoneadas? (Cudntos grupos de WhatsApp y de
Facebook se abren para acordar ensayos y
compartir referentes para una obra que
tal vez nunca se va a estrenar? (Como
ha cambiado la vision de los espectadores
frente a un hecho vivo teatral cuando tienen
a lamano toda la informacion del mundo? (Cémo
crea un actor/director cuando ha obtenido todos sus
referentes de una pantalla?.

Ahora, llenos de orgullo, les presentamos nuestro cuarto nu-
mero “Teatro y Tecnologia”. Dentro de estas paginas hallardn propuestas
escritas para reflexionar como es que las innovaciones tecnoldgicas han

transformado a la creacién escénica y su contexto. Ademds, este nu-
mero tiene algo especial que permite al lector interactuar con

la tecnologia que tiene cerca y acceder a otro contenido

que no estd impreso. (Qué hay detrds de esos codigos?

Despertemos nuestra empolvada curiosidad y
aventurémonos a descubrirlo.
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por Nora Daniela MM, Juan Moisés Alvarez Carranzay

Jennifer Kotlyarov Gonzdlez

Convencidos de que en la
actualidad hemos reducido el
término “tecnologia” a los progresos
digitales y computacionales, as{
como a los avances en materia
mecdnica y de optimizacion de
las tareas cotidianas: la tecnologia
como facilitadora de infinidad de
programas -entendiendo programas
como simultaneidad o secuencias
jerarquizadas de tareas que son
ejecutadas para que se produzca un
objetivo- nos vimos en la necesidad
de replantearnos nuestra vision
tecnoldgica y separarla, para poder
observarla, de la idea de progreso,
{por qué? porque el hecho de que
existan avances tecnoldgicos no
garantiza que los avances sean
mejoras o puntos de llegada. Como
sabemos, el concepto clasico de
progreso es un concepto lineal y
aspiracional que relaciona el curso
de la historia con una evolucion y
mejora. Este concepto ha sido ya
bastanteestudiadoy problematizado
tanto por historiadores, filésofos
desde Nietzsche y Benjamin hasta
Bauman y Zizek. vy también
por novelistas y escritores como

Kafka, Orwell y Hesse, por decir
algunos. Toda nocién de progreso
antepone una nocion de lo humano,
presupone una naturaleza y una
compatibilidad para que la especie
humana habite y se represente un
mundo necesariamente modificado
por dicho progreso.

Si por un instante, separamos
estas dos nociones, y regresamos a
la tecnologia como facilitadora de
programas, podriamos ver en una
taza, una tecnologia implementada
en su antecesor el tazén que lo
hizo completamente ergondmico
para el agarre con una sola mano;
y asi, el objetivo de transportar y
beber liquidos desde un recipiente
se ha visto facilitado. He ahi una
tecnologia al alcance de la mano.
Veamos, nos hemos preguntado a
qué programas obedece el hecho de
tener, literalmente en la mano, un
aparato que -si bien es la evolucion
de la comunicacion telefonica: del
cableado a las ondas satelitales, de
las ondas satelitales a la enorme red
de internet, que, si bien permiten
y facilitan la comunicacién con
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personas en cualquier lugar del
mundo donde haya sefial, también
-y aqui no tenemos por qué ser
ingenuos-son fuente deinformacion
invaluable sobre comportamientos
Teales y virtuales, habitos de
consumo, preferencias musicales,
ubicacion y frecuencia de viajes,
datos  demogrdficos, imdgenes
de la cdmara, micréfonos, y un
largo etc. No podria no ponerme
conspiracionista, y acepto que
desconozco a qué programas
obedece,perolahipotesisqueaparece
clara es que nuestros vinculos
con la tecnologia, en ese sentido
asumida, programan y reprograman
nuestras relaciones con el exterior,
asi como nuestra intuicién de
individualidad, y as{ como nuestra
forma de representarnos el mundo,
por ejemplo a través de pantallas,
independientemente del tamafio de
€stas. Por poner un ejemplo, nuestra
programacion de representacion se
hatransformado en el dmbito virtual
y generamos perfiles (no solamente
el famoso de Facebook, Tinder,
Youtube, y hasta MercadoLibre:
toda interaccion virtual requiere
un perfil) donde representamos
un extracto de la complejidad
de nuestra identidad. (A qué
programa obedece en nosotros
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mismos, mas alld de las intuiciones
conspiracionales que cada uno
puede tener -con argumentos o sin
ellos-? (Qué programas modifican o
contribuyen a modificar en nuestra
comunicacion y relacién con el
mundo, el lenguaje, las personasy la
escena’

Enfrentamosuna tercerarevolucion
tecnoldgica que, como describe
el filésofo y ensayista argentino
Dario Sztajnszrajber, “estd llena de
transformaciones tan tajantes que
incluso en su radicalidad socavan
la posibilidad que tiene nuestro
pensamiento de comprenderla, ya
que nos regimos por la logica binaria
y esa forma dicotomica de entender
larealidad se queda corta para poder
explicar toda la potencialidad que
tiene la revolucion informdtica que
estamos viviendo”. (Sztajnszrajber,
2016).

Convencidos,  pues, que
hablar de tecnologia es hablar de
algo muy cercano, que tenemos
a la mano, y que abarca no solo

los programas digitales, sino
la  evolucién vy optimizacion
de programas -linglisticos 'y

relacionales, culturales y politicos-,
podriamos entonces reconocer en la




historia de la cultura, una evolucion
tecnoldogica que nos remonta a
uno de los mitos fundacionales
mds revisados: Prometeo y el
fuego robado. Ddndole la razén
a  Sztajnszrajber, nuestra logica
binaria no alcanza, pero frente a esa
l6gica nos queda lo que el futuro nos
depare o, tal vez, alguna explicacion
mitica.

Para Alfredo Lopez Austin, creacion
mitica y evolucion son dos enfoques
muy diferentes de la realidad y que
se contraponen radicalmente, pues
frente a la concepcion evolutiva de
la naturaleza y la sociedad, el relato
mitico fija las cosas de un sélo golpe.
Pero mnos encontramos con un
mito especial y, paraddjicamente,
fundamental en el origen de la
cultura -entendida ésta de manera
evolutiva, y que no ha podido
escapar de la nocion de progreso.
Convencidos de que los mitos no
tienen una temporalidad concreta
y nos ubican mads alld de 1a historia
para recordarnos explicaciones para
estructurar la realidad, afiadimos
que Prometeo no solo le di¢ el fuego
a la humanidad sino que -les dijo
comousarlo-.Segunelmito,lesdiola
inteligencia y el lenguaje; y aqui estd
el salto que a muchos nos perturba
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entre la técnica y la tecnologia: la
tecnologia es algo que puedes saber
como usarlo, es el conocimiento y
aplicacion prdctica de la técnica.
Prometeo, de esta manera, puede ser
lefdo como el dador de programas,
el programador por excelencia,
de la cultura: una ruptura entre
evolucion y vision mitica. Y asi, “En
la concepcién mitica del mundo, la
sociedad ocupa un segundo plano.
No es la fuente de los principales
inventos y descubrimientos, sino
la receptora de los dones divinos”.
(Lopez, 2012) Mads alld de un relato,
para Lopez Austin “El mito es una
institucion de gran vitalidad donde
se conjugan creencias con saberes
bésicos”

Nuestra  historila ~ como
humanos es reciente, hace un
millon de afios que el ancestro del
homo sapiens comenzo a erguirse
y 50,000 afios de la existencia del
homo sapiens sapiens. Desde el
inicio de la agricultura, la tecnologia
ha avanzado y cambiado de forma
drastica, hace casi 2500 que Esquilo
escribio su Prometeo encadenado; y
hace menos de 20 anos que las redes
sociales comenzaron a aparecer, y
segUn este panorama, si observamos
la forma que toma la columna con



el uso del teléfono celular, no faltara
mucho para que nos volvamos a
encorvar. Sztanjszrajber menciona
en una entrevista -paraddjicamente
en YouTube y no en un libro- que
“hay dos posibles panoramas frente
a las consecuencias que tienen los
avances tecnoldgicos en la manera
de relacionarnos, uno “positivo y
uno negativo”. Segun el filésofo:
“el negativo y el mds comun versa
en torno a la idea de que cada vez
seremos mas absorbidos por las
redes socialesy lo que el internet nos
ofrece, que las relaciones humanas
directas no serdn necesarias y
nuestro modo de relacionarnos
serd a través de una pantalla y no
habrd diferencia entre hablar con
un humano o con una inteligencia
artificial.”

Realmente vivimos y convivimos
de manera muy diferente a
comparacion de hace relativamente
pocos afios, pero nuestro programas
son completamente otros, desde
el hecho de la programacién de
preferir interactuar con personas
ausentes en una mesa Con varios
comensales, o la programacion que
nos hace no esperar réplica de una
opinién respecto a un evento de
la vida publica. Ambos ejemplos

aluden a como nos re-presentamos
e interactuamos en el espacio de lo
publico y lo privado.

Lo mismo puede aplicarse
al teatro; segun el INEGI solo uno
de cada cuatro mexicanos -adultos
residentes de dreas urbanas- y que
asistieron a algun evento cultural
en el 2017, eligieron ir al teatro.
Si bien actualmente hay wvarios
psicologos que aseguran que las
redes sociales y el internet pueden
dar pie a trastornos adictivos,
como Georgina Cdrdenas Lopez,
académica de la UNAM, quien
asegura que “los jovenes tienden a
ser cada vez mds impacientes y ello
profundiza la brecha entre el mundo
virtual y el real, pues mientras en el
primero todo sucede muy rapido,
en el segundo se requieren afios
para concluir los estudios o ganarse
una promocion laboral; por ello, no
faltan quienes prefieren refugiarse
en la web, donde la gratificacion es
facileinstantanea” Esto esun hecho
que hay que aceptar nos guste 0 no
para trascenderlo y preguntarnos
qué tipo de teatro seria factible
hacer o como en un mundo adicto
a las redes sociales y cada vez mads
temeroso a salir y convivir con lo
real asi como de presenciar algo que
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no es controlable en muchos niveles
pues, no es lo mismo ver Netflix en
la comodidad de nuestra casa, donde
se conoce y decide lo que nos rodea,
que aventurarnos a un espacio
extraio en todos los sentidos
donde habrd que enfrentarse a
habitar un mismo lugar con varios
desconocidos..(y  probablemente,
con los celulares en modo avién. Y
la pregunta se extiende, qué tipo de
musica para ser reproducida en las
mini bocinas de nuestros pequefios
dispositivos, qué tipo de literatura
para nuestra atencion programada
cada vez mads por el scrollbar y para
nuestra cada vez mayor preferencia
por la imagen.

En un conversatorio que
tuvimos con la directora de teatro'y
cine sueca Suzanne Osten surgio la
pregunta de qué pasaria con el teatro
frente a fendmenos como Youtube o
el Livestream, a lo que ella respondia
algo ast: “todos nosotros tememos a
lo que la era tecnoldgica traera para
los que hacemos teatro, pero yo
qulero pensar positivo y creo que
ante la gran presencia del mundo
en dos dimensiones y a través
de una pantalla, el ser humano
tendrd cada vez mds necesidad
del contacto humano directo y en
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tres dimensiones, ese contacto que
ofrece el teatro.”

El problema que enfrentamos
es verdaderamente superior a las
salas vacias de los teatros, éstas son
un resultado de una programacion
relacional, de una modificacion de
muchos aspectos de la vida. Segin
el diagnostico de uno de los filésofos
mads populares en youtube, ateo y
critico de la cultura “hay una pasion
por lo real como una inversion
exacta de la pasion posmoderna
por la apariencia: paralelamente
a la virtualizacion del entorno
se ha desarrollado una estrategia
desesperada de regresar a lo Real del
cuerpo” (Zizek, 2005)

Si comprendemos la funcion
de las programaciones a las que
somos sujetos, asi como el momento
crucial en que el ser humano, segin
elmito,aprendida controlarel fuego
y a domesticar la cosecha para su
propia alimentacion, si recobramos
la voluntad para reprogramarnos en
un mundo de automatizaciones, la
tecnologia no serd una enemiga.

(Serd que nuestros  NUEVOS
Prometeos no nos dirdan como
usarla?
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(APUNTES PagA La CONSTRUCCION

DE UNa POE‘HLR DE L INNOMBR ABLE

~

“Un lenguaje es una forma de vida”
Wittgenstein.

1. El lenguaje es pensamiento; y el pensamiento es el modo como configuramos el
mundo.

Cuando determinados autores enfocan su interés en el lenguaje, lo que ellos ha-
cen es atacar — en su base — el modo como percibimos/construimos el mundo: Al
abordar el lenguaje, deconstruirlo o reconstruirlo de manera inusual (a través de ar-
quitecturas lingtiisticas que proponen habitaciones distintas de vivencia cultural hege-
monica: otros modos de subjetivacion), es la manera propia como pensamos (y por lo
tanto toda la forma de relacionarnos con el mundo) que es afectada. Crean asi —a tra-
vés de una manipulacion formal del lenguaje, que para cada autor se da de manera
diferente y con intenciones diferentes—, crean asi POETICAS que nos proporcionan
nuevas herramientas para comprender (y hasta redefinirnos) nuestras vidas, herra-
mientas que nos pueden proporcionar una RENOVACION DE NUESTRA SENSA-
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CION DE MUNDO. Y el tinico modo de hacerlo no es a través de un discurso —pues
si el discurso es dicho de forma reconocible, se vuelve tan insignificante como
cualquier comercial de TV. En estos autores (y pienso aqui en el norteamericano
Richard Maxwell, autor de las tres obras que componen la Triptico, presentacion
mds reciente—2010/2011—de la compafifa Club Noir) no hay mayor dicotomia entre
forma y contenido: LA FORMA DE LA PIEZA ES SU CONTENIDO. El escenario no
se convierte mds en un territorio de ilusién, sino de CONSTRUCCION DE POETI-
CAS, donde nuevas realidades son construidas y deconstruidas (a la vista de que la
propia realidad es un juego de lenguaje con reglas especificas), y donde ESE PROCESO
ES PRESENTADO POR EL AUTOR AL PUBLICO. (Problema: {cémo actuar en estos
textos, si nuestros actores vienen casi indistintamente de una escuela figurativa de
interpretacion? No se trata aqui de la vida como ella es, sino de las cosas como realmente
son.) El teatro no trata mas de reproducir de modo mds o menos deformado lo real,
sino de volverse una MEDITACION SOBRE LO REAL. Sobre el modo como percibi-
mos —y CONSTRUIMOS, POR (mediante) EL LENGUAJE —lo real.

2. En relacion a los actores: evitar, sobre todo, el PLEONASMO entre lo que se cree
que es el sentido de una frase y una entonacion/gestualidad naturalista.

3. Hay algunas lineas de fuerza en la prolifica obra de Richard Maxwell (mds de 30
textos escritos y estrenados hasta el momento), o algunas herramientas, o algunas
estrategias que son usadas por el autor con alguna frecuencia. Entre ellas se podrian
apuntar: el uso del silencio, que revela la desnudez y el aislamiento de las subjeti-
vidades (o del desbordamiento verbal que solo desencadena un silencio aun mas
profundo); lo no dicho, la suspension (recordando que lo no dicho puede ser ex-
presado a través del silencio o inclusive en las palabras, cuando éstas destruyen un
discurso que las rebasa); el uso de recursos épicos como forma de distanciamiento
0, paraddjicamente, de sumergirse en la subjetividad de los personajes (las musicas
cantadas por los personajes en casi todas sus piezas); un rigor absoluto en el uso de
las palabras (que son el ladrillo fundamental de las construccion de su poética —la
PALABRA, y no la imagen); la ausencia casi total de indicaciones (lo que implica
en amplias tomas de decisiones por parte del director y de los actores); la perma-
nente ambigliedad acerca de lo que es real y de lo que no es, o mejor, LA PERCEP-
CION DE QUELO REAL (ASf COMO ELTIEMPO Y EL ESPACIO) ES SIEMPRE UNA
CONSTRUCCION Y NO UNA EXPERIENCIA AUTONOMA QUE COMPARTIMOS;
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y la musicalidad ritmica del texto. Muchas veces la MUSICA de las palabras llega al
punto de casi sustituir la propia idea de TRAMA (pilar del drama tradicional).

4. Las herramientas citadas son introducidas en la dramaturgia (algunas apenas in-
sinuadas) por autores como Harold Pinter y Samuel Beckett a partir de mediados del
siglo XX. Pero Richard Maxwell no se coloca en una condicion de ruptura; al contra-
rio, se localiza como parte de una tradicion, que le corresponde desplegar en cami-
nos insospechados. (Me acuerdo de Jon Fosse, que se dice ligado inexorablemente a
una tradicion de autores tragicos que se remonta al origen griego. O de Sarah Kane,
que siempre hablé de su amor por Pinter y Brecht y de la influencia de ellos sobre
ella.) Sino dialogamos con el pasado, sino lo visitamos, lo que nos resta es la mudez
(Umberto Eco). Es obvio que un autor como Maxwell s6lo escribe lo que escribe hoy
porque Beckett escribid lo que escribié durante toda su vida; pero percibo también
que la obra de Maxwell trae un uso de estas herramientas que es muy personal, muy
autoral, y que es nuevo, porque amplia ese uso, abriendo y habitando otro espacio/
tiempo existencia (como el noruego Arne Lygre, que toma estrategias de B. Brecht
y hace un uso completamente distinto de ellas —con intenciones y resultados abso-
lutamente distintos de los de Brecht). Jon Fosse es una de las voces mads innovado-
ras del teatro contempordneo y es un autor ligado a la tradicion, que usa todas las
herramientas citadas arriba, pero de un modo como ningun otro autor sond u 0s6
usar. Son otros tiempos; las respuestas de los autores son otras, aunque algunas con-
quistas formales del siglo XX perduren en el trabajo de nuevos dramaturgos pero de
modo amplio o desligado o radicalizado o resignificado, lo que nos lleva a lugares
desconocidos. Lugares a donde ni Beckett ni Brecht ni Pinter nos habian llevado.

5. Crear otros juegos de lenguaje—distintos de la poética figurativa (esto es, naturalis-
ta/realista) pues tal vez ya no tengan mucho mds para enseflarnos o esclarecer sobre
las relaciones humanas. (El caso es que el juego figurativo parece gastado, debido a
su basta aproximacién por los mass media). Una cuestion estética es siempre una
cuestion existencial; en este sentido, la construccién de otras poéticas significa la
proposicion de otras posibilidades de experimentarnos la condicion humana.

6. La narrativa, aqui, NO ES EL SENTIDO de las piezas.
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7. Lo fundamental es entender la Historia del Arte no como un recurso evolutivo (lo
que siempre redunda en callejones sin salida, en esterilidad), sino como una TRA-
YECTORIA DE CONSTRUCCION DE POETICAS, que responden al espacio-tiempo
de cada autor. Una POETICA es un JUEGO DE LENGUAJE. Construir una poética es
establecer las REGLAS del juego — este juego que, necesariamente, actia en el senti-
do de ampliar la experiencia humana, mds alld de la experiencia que la instancia de
la cultura nos proporciona.

8. La cuestion figurativa (poética naturalista/realista) es peligrosa porque pretende
reinar hasta sobre el propio hecho-teatral (esto es, sobre el teatro como lugar de
construccion de juegos de lenguaje), imponiendo la narrativa como sentido unico de
la obra. Para trabajar con la figura (personaje) en un contexto figurativo, es necesario
crear una estructura lo bastante rigurosa y limitada para promover una especie de
aislamiento (pienso en los personajes del pintor Francis Bacon, figurativos pero habi-
tando un espacio que no se estructura en consonancia con ellos.) Es una fuerza que
no viene de los personajes, sino de fuera, una fuerza externa, estructural. Es asi que el
hecho-teatral se impone, y lo figurativo puede ser visitado sin reinar. Este es el norte
conceptual de Triptico.

9. La figura asf aislada (del contexto figurativo) se vuelve un ICONO.

10. Existe una LOGICA DE LA SENSACION (pienso en el ensayo de G. Deleuze so-
bre Francis Bacon) y es con ella que trabajamos.

11. Operar a partir de dos puntos terminales (la obra de arte es rebasada por la ten-
sion originaria de la lucha permanente entre representar el mundo o establecer la
autonomia de la obra). Por ejemplo, - La Duda de Cezanne (figuracion por abstrac-
cién) y LA DECONSTRUCCION MINIMAL (reducir al minimo, como estrategia, los
elementos con los cuales se trabaja).

12. A la nada del absurdo,

de la desesperacion,

y también a la nada de la incomunicabilidad,
contraponer otra experiencia
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que nuestro entendimiento existencial
desconoce.

13. Porque no estamos aqui en la esfera de la psicologia o en la esfera de los arqueti-
pos o en la esfera de los sentimientos nombrables (sintesis de todo y cualquier espe-
cie); estamos trabajando con la parte de la vivencia humana que no tiene nombre,
algo EXTRINSECO al s mismo cultural

14. Trabajar con la produccion de diferentes especies de intensidades, que se suceden en
elipsis de tiempo/espacio mucho mds proximas a la logica de la poesia que a la 16gica
de la prosa.

15. A los actores: al contrario de una postura afirmativa, encontrar su presencia en
la ausencia, y en la ausencia su presencia (aparente “simplicidad” (en la verdad: RE-
DUCCION conquistada) producto de un abordaje de alta complejidad técnica — ver
el trdnsito entre diferentes usos del lenguaje presentes en el Nudo Borromeo de J. Lacan,
base de nuestro trabajo con la voz).

16. Mi relacion con los actores es como la de Carlos Zilio con el color siena —y la de
ellos con la escena es como la de Cy Twombly con la tela (construccion de trazos,
manchasy supresiones — ver R. Barthes en su ensayo sobre el pintor).

17. Pensar un sistema dramdtico estricto a partir de datos fundamentales constituye
la verificacion y reconstitucion de esa escena a través de aquellos mismos datos que,
en el limite, decretan su muerte (no se trata de lo pos-dramatico, sino de la confi-
guracion de una DRAMATICA fundada en soportes muy distintos de aquellos que
modelaron el drama cldsico).

18. Reducir a lanada o a casi nada es la actitud metodoldgica de estar en la posicion
de tener toda la escena como un dato externo integral, y objetivada; lo opuesto del
artista moderno que todavia estaba dentro de la obra y era parte indisociable de ella.
La escena se transforma, de manera irremediable, algo visto desde fuera, hasta, y
principalmente, por el artista contempordneo (actor y director). Es €l quien debe
intentar INCORPORARLA en ese EXILIO MUTUO.
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19. La obra nos libra de lo TRAGICO, o sea, de nosotros mismos.

20. La escena se da (en Triptico) sobre la forma de DISLOCAMIENTOS, y no mads
de OPOSICIONES. Trdnsitos, en permanente inestabilidad, entre diferentes usos del
lenguaje.

21. “Siusted sigue la naturaleza, no serd capaz de forma alguna de subyugar lo tragi-
co en su arte.” Piet Mondrian

22. “No es tan azul como pensdbamos. Para ser azul no debe haber preguntas.” Wa-
llace Stevens

23. La singularidad es el tema perpetuo de la constitucion de obras de arte; una sin-
gularidad que todavia estd al alcance humano. En suma, la escena es un atajo para
lo intangible.

24. “La geometria devora a su metafisica.” Barnett Newman.

25. “Lo que incita nuestro interés es la angustia de Cezanne —ahi la leccién de Ce-
zanne.” Pablo Picasso

26. (Hasta qué punto se puede ir dentro de rigurosas limitaciones autoimpuestas?
(Hasta qué punto puede reducir y, todavia asi, hacer la escena vivir (ver los rectdn-
gulos vivos de Barnett Newman)? Tres explicaciones para estas formas aparente-
mente perversas (es su reduccion casi sadomasoquista):

A. Al posicionarse contra la “total libertad” del teatro contempordneo, se opta por
disciplinarse, buscando variaciones (minimas, pero suficientes) en el ambito de un
lenguaje estrictamente limitado.

B. Al cultivar una obra cuya absurdidad huela a anti-arte, darse margen al nacimien-
to de un arte que es, sobre todo, anti-anti-arte;

C. Forzar al receptor a detenerse y a concentrarse para ver lo que sea en la obra.
Al oponerse a la actividad abierta-a-todo del teatro contempordneo, que funciona
como un estimulante para las fantasias del espectador, se le obsequia al publico con
un artefacto espacio-temporal del cual €l nada obtendrd a no ser que sea apto para
mirar exhaustivamente hacia algo extrinseco a si mismo.
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27. El nivel de esfuerzo artistico necesario para producir tal reduccion...
(Porque no se trata apenas de reducir, sino de mantener la VIDA de la FORMA —en
caso contrario todo se volveria simple y futil.)

28. “Were all the stars to dissapear or die
I'should learn to look at an empty sky
And feel its total dark sublime”.

W. H. Auden

29. Preguntarse sobre la FORMA DEL TIEMPO.
30. ARTE COMO ARTE (un teatro de operaciones — ver la obra de Ad Reinhardt).

31. Como los romanticos (que primero declararon la independencia de los artistas),
ver al arte como una manifestacion esencial de la libertad humana — pero definir esa
libertad como liberacidn de si mismo y del flujo del dia-a-dia (esto es, de la cultura).

32. La definicion de arte como construccidon de un complejo sistema de relaciones
formales, creado en el mds amplio contexto de construcciones anteriores; eso im-
porta mds que su significado.

33. Un trabajo de arte encuentra su lugar en la secuencia, al mismo tiempo antes
y después, de otros trabajos de arte. Todo gran trabajo de arte nos fuerza a revisar/
reevaluar todos los trabajos de arte anteriores.

34. La voz construye PLANOS: avanza (para fuera del escenario); regresa (para den-
tro de él); crea transparencias a través de las cuales podemos vislumbrar algun as-
pecto; bloquea completamente nuestro acceso; estimula nuestro imaginario, per-
mitiéndonos ver en nuestro espacio mental; nos trae de vuelta para el aqui-ahora de
la sala de espectdculos. La voz: musica que crea diferentes planos, produciendo una
especie de efecto estereofénico (estereofonia que no es apenas sonora, sino que tran-
sita por esferas sensoriales, imaginativas, conceptuales), creadora de velos transld-
cidos y de sélidas barreras, creadora de texturas y vibraciones que llenan el espacio
de sensaciones innombrables, creadora de realidades ostensivamente ficcionales y
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de hechos-lenguaje. Trdnsito permanente entre evocacion e invocacion. No nos confi-
na enteramente a la frialdad de la superficie, y no retrocede todo el tiempo detrds de
ella, sino que excava planos que salen unos dentro de otros.

35. La sensacion nunca aparece ANTES; ella estd enteramente contenida en el habla,
cuando da su emision (esto obstruye el abordaje psicoldgico).

36. Cuerpo y voz son campos estéticos auténomos uno en relacion con el otro, en-
tidades no-asociadas. Es asi que deben ser encarnados y trabajados por el actor (evi-
tando el pleonasmo: el vector unidireccional, ilustrativo, diddctico, subrayado. De
este modo, es posible que todo se mantenga en la esfera de la sugestion).

37. Concepto de inmovilidad-movil: a pesar de la aparente inmovilidad fisica de los
actores, el movimiento entre estos planos vocales — que se da en el tiempoy no en el
espacio — es uno de los fundamentos de esta Dramdtica. La originalidad del proce-
dimiento es nuestra contribucién para la ampliacion del working space del teatro.

38. Inmoviles en el espacio, somos mucho mads rdpidos en el tiempo (ver la Teoria
de la Relatividad de A. Einstein).

39. Las diferencias (cambios minimos) resaltan justamente porque hay pocas cosas,
tan poco que cada ahora, aqui, estoy aquello se vuelve mucho.

40. Hacer del minimo signo un acontecimiento.
41. El teatro es hoy uno de los unicos lugares en que podemos tocar lo que la razon
no alcanza completamente. En el vacio de la escena, en el silencio visible de la ausen-

cia, algo se exalta. Vamos al teatro para tocar lo que se exalta en el vacio.

42. En el contexto de un teatro ruidoso y gestual, los receptores nos colocamos cara
a cara con un silencio paralizado, devastado.

43. El blanco, la inmovilidad, el silencio, la inexpresividad, no son provocaciones,
sino una herencia poética que viene, entre otros, de Mallarmé.
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44. Es preciso que siempre haya una ambivalencia entre ground y motif.

45. Tenemos que mirar la parte de la experiencia humana (esto es, de la vida) que aun
no ha sido sofocada por la tempestad de las imdgenes y el ruido de la contempora-
neidad. Tenemos que elaborar una experiencia estética que no repita ingenuamente
ninguno de los discursos hegemdnicos de la cultura. Nunca hubo tanto sonido e ima-
gen. Triptico construye el silencio y el vacio. No el silencio y el vacio estériles, futiles.
Construir la forma actual del silencio y del vacio, su insospechable disefio en el espacio
y en el tiempo; disefiar lineas de fuga.

Este teatro, aunque sea también un contra-flujo de la cultura contempordnea, se sinto-
niza con la abstraccion creciente de la vida actual y, particularmente, de la vida urbana.
El término clave de Anthony Giddens para esta abstraccion (o alienacion) es desanclaje.

46. Nada causa mas repulsion e incomodo al sentido comun como el concepto de
alteridad. La alteridad instaura otra experiencia de lo humano —lo que es intolerable
(mds que nunca en nuestra era de comunidad global)- y se le da a esto, a falta de otra
etiqueta (puesto que no hay, al menos en el surgimiento de la alteridad), 1a designa-
cién genérica de extrafio.

Ser extrafio (diferente del sentido comun, es decir, elaborado de modo distinto de las
estrategias de construccion empleadas por la cultura de masas) no es un valor en si
mismo. Es necesario que esta extrafieza provenga de la instauracion de una Poética:
un sistema complejo de relaciones formales que, articuladas, promuevan una otra
experiencia de lo humano (siempre una ampliacion, en vista de ser una contrapar-
tida dialéctica a la cultura).

47.No es la narrativa que queremos mostrar, sino la semilla de la narrativa: el trazado
especifico de fuerzas movilizadas por Richard Maxwell en su escritura. Para escenificar
su obra, dialogamos no con la forma final de las piezas, sino con la pulsion (o sintoma
indescifrable) que lo 1llevo a escribirla. No buscamos responder a la pregunta que el
autor formula, mds bien buscamos, si, hacer la misma pregunta.

48. La narrativa es un método de sentido. Como todo método, trae consigo una ideo-

logia — al imponerse, impone también una determinada imagen de lo humano. Esa
imagen es, desde hace mucho, hegemonica. Aceptarla significa aceptar la vida hu-
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mana que consiste en una cosa determinada — y es contra esta norma que nuestro
teatro se coloca.

49. Hay una cercania entre palabra y tiempo — que transforma el tiempo en espacio.
“El tiempo es espacio” (Rainer Maria Rilke).

50. La palabra como rizoma.

El movimiento como rizoma.

Elrizoma es una semilla que crece en varias direcciones —y crece en el suelo prepa-
rado del espacio mental de quien ve (observador) y de quien hace ver (actor).

51. Para bordear lo abstracto, paradéjicamente, es necesario ser absolutamente con-
creto. Intentar tocarlo directamente sélo lleva a la fantasfa (y por fantasia entiénda-
se lailusion del auto-engafio).

52. Triptico promueve un dislocamiento radical: del eje interno (situacion ficcional)
al eje externo (emision de signos para el receptor/platea). El punto central, entonces,
es el de la transmision de signos — rizomaticos, purulentos (en el decir de Artaud),
indecidibles (en el decir de Luis Fernando Ramos) en cuanto a su significado ultimo;
pero lo suficiente poderosos para instigarnos a buscar por sus significados — o para
inventarlos. Y si el punto es la transmision, el actor se vuelve invisible, desaparece —
y esta cualidad de presencia es mds auténtica (vida y obra de Alberto Giacometti),
porque es mads proxima al Dasein (empleado por M. Heidegger) y mds distante de la
mdscara (esto es, de la cultura, del sujeto cultural). Este procedimiento, acompana-
do de la oscuridad de la escena (que apaga los rostros de los actores), confiere a las
figuras un estatuto ontoldgico. Se abre, entonces, un insospechado e infinito campo
de lo humano, explorado por el arte y nunca tocado en el dmbito de la cultura (que
solo trabaja con el sujeto estratificado definido en la modernidad como tinico modo
de subjetivacion posible).

53. El teatro debe de tener la oportunidad de tocar el infinito contenido en las pala-
bras (operacion de descubrimiento del texto, en el decir de M. Heidegger).

En el teatro lo que importa no es decir (bien o mal) el texto, sino trabajar para que
el texto haga ver, para que las palabras nos transporten, nos disloquen, instauren una
cualidad de experiencia del orden del enigma.
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54. Triptico existe en una interzona: un espacio/tiempo en comunicacién con zo-
nas conocidas, pero que son fundamentalmente un campo desconocido.

55. La luz es, al mismo tiempo, presente e intangible. (En este sentido, su especifi-
cidad se coloca como paradigma para la actuacion —materia e inmaterialidad con-
jugadas.)

En Triptico se cre6 una dramaturgia de la luz, a través de tres operaciones funda-
mentales:

A. Transustanciacion del lugar comun, por el uso insospechado de las ldamparas de
fluor. Estas lamparas, de fabricacion industrial, compradas en cualquier tienda, son
el simbolo mdximo de nuestra sociedad anodina e impersonal, pero aqui son usadas
de modo que afectan la percepcion de los receptores (y de los actores), instaurando
extrafias atmosferas que remiten a (pero deforman sensiblemente) su uso cotidiano;
B. Oscuridad, penumbra casi permanente, que confiere una dimension ontoldgica a
las figuras en el escenario (instancia abstracta), privindonos de exagerar sus rostros,
y permitiéndonos asi proyectar una serie de contenidos inconscientes sobre los per-
sonajes, instaurando un perpetuo estado de incerteza;

C. Focos muy cerrados, que iluminan apenas los rostros de los actores, y que se al-
ternan abruptamente con la oscuridad penumbrosa de las siluetas, alterando la per-
cepcién (nuestra mirada tiene dificultades de enfocar por causa de estos transitos
violentos), confiriendo a las figuras, momentdneamente, la condicion de sujetos
(instancia figurativa).

56. Lo dark dark dark
“They all go into the dark” (T.S. Eliot).
“It is dark disaster.
That brings the light” (Blanchot).

57. Esen el sacrificio destructor de la buena articulacién que vemos surgir la forma
contemporanea de la belleza. Una extrafia belleza, que no se constituye por los va-
lores estéticos hegemdnicos, sino que se encuentra en la elegancia con la cual una
determinada realidad se hace presente, forzando nuestra vision y, asi, volviéndose
nuevamente digna de nuestra atencion.
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58. Y si no hay pathos, algo emerge en exceso potente: el propio lenguaje.

59. La palabra significa por diferencia.

La imagen significa por semejanza.

Cuando evitamos cualquier procedimiento cultural (mismo en el campo de la ges-
tualidad, por ejemplo, al de la ordenacion estructural de la obra), es porque quere-
mos permanecer en el terreno de la diferencia en relacion al mundo—rehusando la pre-
sentacion de modos de cultura en el escenario y haciendo de la experiencia estética
una experiencia poética, en el sentido de la transubstanciacion de los sentidos y de la
revolucion de los signos. De ahi viene la dificultad de didlogo que la obra establece con
percepciones acostumbradas a la facilidad de las imdgenes ilustrativas.

60. Cuando Barnett Newman traza su linea (zip) en el plano, estd mas proximo de
la palabra que de la imagen: significa por diferencia, no por semejanza. Ahi su arte se
aproxima mas a la literatura —y, en la literatura, a la poesia (su epifania) — que a una
produccién de imdgenes. La imagen pertenece al espacio. La poesia pertenece al
tiempo.

61. Triptico es un teatro que dialoga con la poesia (en su supremacia del significan-
te y en su enunciacion del significado como un torbellino laberintico, asi como en
su inestable construccion eliptica del tiempo, del espacio y del sujeto — pienso en F.
Holderlin y en Robert Crewley).

El placer ligado a la poesia es resultado de la destruccion y desilusion que ella causa
al sentido cultural de las palabras.

62. Es en el lenguaje, dice M. Heidegger, que se cumple la relacion humana con
el ser/estar, esto es, en el lenguaje se cumple nuestra Ek-sistenz. Para Heidegger, el
modo de ser especificamente humano es su Ek-sistenz, que en su perspectiva ontolo-
gica define no como un mero hecho de existir, sino como nuestra esencial relacién
con el ser/estar. En el lenguaje, por tanto, se realiza/ se inventa el hombre. Lenguaje
no es apenas mero instrumento de comunicacion, sino el establecimiento especi-
fico de nuestro estar en el mundo, de esta o de aquella o de otras infinitas formas.

63. “Es la distincion entre el peso prefabricado de la historia y la experiencia directa
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que evoca en mi la necesidad de hacer cosas que nunca antes fueron hechas” Ri-
chard Serra.

64. Artistas con quien nos mantenemos en permanente conversacion:

Willem de Kooning — dislocamientos entre planos pictoricos, tension entre abstrac-
ciény figuracion.

Mark Rothko — sensaciones crepusculares (arte ontolégico).

Barnett Newman — trabajar en el campo de lo innombrable (operar como el Génesis
biblico).

Ad Reinhardt — arte como algo extrinseco al simismo cultural.

Cy Twombly —intensa ambivalencia entre todos los elementos de la obra (la origi-
nalidad consiste en un agudo discernimiento de lo poco que un artista puede atre-
verse a hacer en el transcurso de la creacion de una obra).

65. Ahora bien, donde vive el peligro

“Es allf que también crece.
Lo que salva” F. Holderlin.

66. YO HABLO: YO EXISTO. (La célebre férmula de Lacan. Es el modo como hablo
que define el modo como existo. Cada arquitectura lingiiistica define un modo de
cémo habitamos el mundo).

67. El espacio estd vacio para que pueda estar lleno de lenguaje.

68. La gran accion realizada en Triptico es el habla: es ella que construye y decons-
truye el espacio; que provoca transportes inestables en el tiempo; que evoca e in-
voca; es a través del habla, en el habla, que la presencia humana habita distintos
modos de subjetivacion. Y es en todas las problemadticas ligadas a este acto (que no se
relaciona con expresion, pero si con invencion) que la obra se situa, se desdobla, se
expande — en direcciones siempre imposibles.

69. No se trata, en esta obra, de entendimiento (comprension univoca de la narrativa,
objetivacion del sujeto v esclarecimiento acerca de sus motivaciones), sino de produccién
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y experimentacion de intensidades desestabilizadoras. Produccion de intensidades: pro-
duccidn de diferentes especies de intensidades; en términos de estrategia de cons-
truccion escénica, la produccion de intensidades es lo contrario del sistema acumulativo
de Hegel: se trata, aqui de la construccion y supresion imprevisibles de lineas de fuga;
eso altera profundamente nuestra percepcion del tiempo.

70. Richard Maxwell es el creador de una Poética fundante, de un teatro que no se
configura como ESPEJO DEL MUNDO, sino que se instaura como TEJEDURA in-
sospechada: red de hilos engendrados por otros modos de subjetivacion, por afec-
tos, sensaciones, imdgenes y construcciones que son del orden de lo innombrable
— puesto que se localizan fuera de la cartografia reconocible de la cultura. No nos
reconocemos — ni a nosotros, ni a nuestro mundo — en estas obras; lo que veremos
aqui son otras posibilidades, ligadas al fin de la idea moderna del sujeto, y al surgi-
miento de una légica otra de funcionamiento para la humanidad en nuestros dias.
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El videomapping aplicado ala escena
por Héctor Daniel Pérez Aguilera
Con la colahoracion de Sandra Rangel y Andrea Pérez

La produccién audiovisual con fines
artisticos es la rama de esa estructura
arborescente y misteriosa a la cual
podria titular como “arte digital de
la imagen en movimiento” y es que a
pesar de multiples intentos por realizar
primero cortometrajes, luego video-arte,
arte Vj y finalmente video-mapping
tuve que antes intentar actuar, dibujar,
pintar, escribir, hacer musica, danzar
y dirigir. Pero en esta pretension tuve
a bien rodearme de amigos y artistas
con quienes vivi diversas experiencias
definitorias  hasta encontrar una
relacion muy atractiva en el arte
escénico con el audiovisual.

En los umbrales de la actividad
escénicay videografica-cinematogréfica
formamos un colectivo llamado
Animart, el cual crecerfa después en
dos dreas: teatro y video, luego de 15
afios, formalizamos la Asociacion Civil
sumando a Andrea Pérez, ilustradora
digital. De esta manera Sandra Rangel
se dedica a producir, escribir y dirigir
teatro y yo a la produccién audiovisual.

Pero en esos inicios mi labor
juvenil fue la de hacer video-arte,
influenciado por el colectivo Fluxus,
Nam June Paik y los videoclips
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musicales que devoraba. La necesidad
de incursionar en un dmbito vivo con el
video me llevo a convertirme en Vj sin
saber todavia del término, utilizando
un par de reproductoras de cinta VHS
y un switcher chino de pldstico de bajo
costo. En esta aventura me acompafid
Gustavo Gomez y fundamos el sello
AUX Live Cinema. Luego se sumo Jairo
Torres, egresado de artes visuales.
Cobramos consciencia de lo
que estdbamos haciendo cuando una
investigadora de nombre Eve Guerrero,
radicada en Francia, nos contactd pues
estaba realizando un estudio sobre el
movimiento Vj en México, y presento
suinforme en la Université Paul Valéry,
en Montpellier, Francia. Yo venia
regresando de una estancia en el Centro
Multimedia del Centro Nacional de las
Artes, empapado de experiencias, teoria
y apreciacion de arte electronico, por
lo que aprovechamos para hacer un
evento de divulgacion llamado “Visual
Micro Fest” en total underground, ya
que no sablamos atin gestionar apoyos
gubernamentales, aunque tampoco
tenfamos tanta actitud de hacerlo.
Encontramos pronto que ordenar
los elementos sobre una linea de tiempo



sin un plan, u orden "a priori”, sino sobre
la necesidad por mantener una relacion
con el espectador, el acto, el “live act”
propicia nuevos horizontes para el
creador audiovisual: yano se es director,
se es actor de las imdgenes.

Al respecto, Mia Makela,
una autora importante para que
decidiéramos utilizar la etiqueta de
“live cinema” en el colectivo AUX, hace
una interesante reflexion que vivimos
en algunas sesiones:

La situacion en vivo llama a la
improvisacién. Como musicos
de jazz que pueden confluir
durante horas, sobre una base
improvisada, un tipo similar
de jamming puede ocurrir
también entre los artistas de
live cinema y los musicos,
permitiendo que la intuicién
y la colaboracién tengan
prioridad sobre seguir cierto
plan. Este es un reto interesante,
ya que la comunicacién
entre los intérpretes se hace
literalmente audible y visible
para el publico. (Makela, 2006,

p35)

Si  fueran wvdlidas las analogias
anteriores, se podria conceder otra mds,
la del concepto “trans-creacion” donde
Haroldo de Campos, citado por Tapia
(2010) dice que la obra se puede “volver
a crear” o ‘re-crear” basandose en la
nocion de que es mejor crear a partir de
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lo creado, que traducir (traicionar) la
obra. “Devenir” mds que “producir” ya
que el producere presupone un “ducto”
como apunta Iglesias (1994, p.74) en
sus reflexiones sobre la teorfa de la
sensibilidad.

Asi, la obra no es obra ya sino
remix de elementos. Para Mark
Amerika, la remixologia no es mds que
“un suceso de habilidad y sensibilidad
artistica sobre un material que ya existe
como obra, pero no se percibe hasta
que el artista en vivo la ordena sobre el
tiempo real en que se muestra” (2008).
El Vj usa lo que esté a su alcance, como
es el cine, la animacién, la misma
television, y ahora el youtube: “Los VJs
proyectan las historias de la cultura
contempordnea, yuxtaponiendo
fragmentos... para alimentarse de ellos y
recontextualizar la gran manipulacién
visual que experimentamos en nuestra
vida cotidiana.” Makela (2007, p.71).

Asi, el valor del loop, como
“fragmento corto que se repite
ciclicamente... precisamente, la unidad
minima de trabajo de los videojockeys”
Alarcon (2001, p.58) cobro relevancia
para mi, al hacer de mis video-artes y
cortometrajes extractos para obtener
samples que pudiera emplear en vivo,
resignificando y reviviendo dichos
trabajos en contextos musicales,
dancisticos y teatrales. Pude darme
cuenta de que estos fragmentos de mi
trabajo se re-contextualizaban con cada




disciplina con la que los intermediara.

Esta intermedialidad posibilito
modificar conceptos undnimes que eran
pactados entre los inter-actores sobre
el performance en vivo. Asi aprend!
a ver y escuchar los indicios de los
artistas sobre los que queria intervenir
con mi propia rubrica logrando ciertas
armonias interesantes. Otra forma de
revivirlos fue subirlos a la entonces
novedosa plataforma de videos en
internet “Vimeo”, lo cual valio para
que me fueran seleccionados cuatro
trabajos con el fin de conmemorar
el Dia Internacional del Video Arte
en Espafia. Mis experimentos por fin
tenian publico.

A pesar de que el término Vj
tiene su origen en los clubes de musica
bailable en los afios ochenta, no debe
descartarse que esta actividad se pueda
emplear en artes escénicas ya que:

Fuera de su marco nativo,
puramente ludico y
underground, el campo de
actuacion de un vj no se limita
a los clubs, extendiéndose a
conciertos, publicidad, eventos
publicos, presentaciones,
television, etc. El término
también es aplicable para
los presentadores de videos
musicales en cadenas de
television de este concepto,
como por ejemplo MTV. En
Africa los VJs son los que
interpretan las peliculas en
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lenguajes locales en tiempo

real, al estilo spoken word y

el slam. (colectivo Zemos98,
2007, 65).

Cosa curiosa si se considera que el
término Live Cinema en algun punto
de la historia se considerd para
designar la actividad de musicalizar
con instrumentos en vivo, a menudo
piano, las proyecciones de cine en la era
silente. Luego Mia Makela lo refrenda:

Live Cinema describe el trabajo
en el que es en esencia, artistico,
para hacer una separacion
de VJng, que es bdsicamente
el DJing visual. Los DJs no
producen su propio material,
mezclan musica, de la misma
manera que los VJs mezclan el
material ya existente. Esto no
significa que los V] no puedan
crear también sus  propios
videoclips, pero hay muchos
que consideran que producir
material no esnecesario paraun
V], que presenta en sus sesiones
principalmente las corrientes
visuales contempordneas
de nuestra cultura. (.. Los
objetivos de los creadores de
cine en vivo parecen ser mds
personales y artisticos que los
VJs”. (2006, p.23)

Fuese arte Vj o live cinema, para
entonces, Animart teatro y Aux Live
Cinema trabajaron como dos colectivos



hermanos, mezclando las artes
escénicas con la proyeccion de video
no lineal y no narrativo, de donde vale
subrayar de entre varios performances
experimentales la obra de teatro “El
Motel de los destinos cruzados” de
Luis Mario Moncada, un remontaje de
la ya de por si experimental puesta en
escena dirigida por el mismo Moncada,
que movimos gracias a una beca bajo la
etiqueta de “teatro y arte Vj” amén de los
términos multidisciplinario, alternativo
y demds en voga para aquél afio: 201 1.

La obra conté con una gira
nacional que cultivd en nosotros
como grupo la necesidad de continuar
en ese rumbo. La proyeccion de
video en esta obra no era full frame,
es decir, no se empleaba el total del
lienzo de la proyeccidn, dejando dreas
en oscuro, y priorizando otras muy
especificas, conforme a las prdcticas de
luminotecnia teatral, creando acentos
y atmosferas que versaban sobre las
emociones de los personajes.

Por consiguiente, las imdgenes en
video que empleamos eran abstractas,
creadas enteramente en computadora
(animacion digital) y no empleamos
la proyeccién para ubicar a los
personajes en lugares o contextos de
espacio-tiempo. En el cine “normal”
o live action, el movimiento de las
imdgenes es preexistente, la pelicula o
el sensor de la cdmara tiene la facultad
de registrarlo, cada fotograma es un
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instante congelado de este movimiento.
En cambio, en el cine de animacion el
movimiento no existe previamente
sino que se crea durante la proyeccion.

De aqui la habilidad esencial
requerida a un animador: saber
imaginar el movimiento. Norman
MacLaren lo expresé diciendo que
el cine de animacién es, sobre todo,
“el movimiento dibujado, y no unos
dibujos que se mueven”. Por esta razon,
la animacion es un proceso de creacion
plena audiovisual, pues considera
la libertad del movimiento, con las
variablesde espacioytiempo contenidas
en un proceso que si se genera en
tiempo real, cobra una realizacion aun
mds grande como medio de expresion
performativa.

Sandra Rangel, directora de
la puesta y quien en mayor medida
propicid que se usaran visuales de video
en tiempo real luego de ver los shows
Vj de Héctor y Gustavo, hizo su tesis a
partir de este experimento, y redactd
una sistematizacion del proceso para
obtener el titulo de licenciatura en
Teatro de la Escuela Popular de Bellas
Artes en la Universidad Michoacana.
Sobre la ausencia de escenografia
Sandra apunta:

Se  establecié que fuera
simbdlica mds que referencial.
En otras palabras, se buscd
omitir elementos de realidad y




contexto visual que referenciaran
al interior del motel, como
son paredes, puertas, camas,
ldmparas o cortinas. Unicamente
se emplearon sillas, las cuales
delimitaron el espacio donde el
actor se desenvolvid. (2013 p.38).

Andrew Bucksbarg, autor de uno de los
articulos de la compilacién Vj Theory,
nos afirma que son los contrastes en la
intensidad de la luz los que logran gran
parte de percepcion de las cualidades de
la imagen que es recordada:

Estudios psicoldgicos muestran
que no es el color, sino los
contrastes en las intensidades
de la luz los verdaderamente
importantes en la percepcion
del movimiento, la profundidad,
la perspectiva, el movimiento
relativo de los objetos, el
sombreado y las gradaciones de
la textura. Las intensidades en las
practicas audiovisuales y basadas
en el movimiento pueden
crear una tensiéon dramdtica y
mantener esa atencion a través
de diferentes contrastes a través
de la construccién de intensidad.

(2008, p.6).

En cuanto al tema de hacer proyecciones
sobre los actores, resolvimos unificar
ritmo y significacion del empleo de loops
devideo,sobre el cual versalaactividad Vj
“los V] normalmente movilizan la mirada,

implicando continuos movimientos de
camara para producir una sensacion de
desplazamiento” Makela (2007, p.71) por
lo que la direccién de actores construyo
con ellos una dramaturgia corporal
especial que se confabularia visualmente
con la reiteracion de los loops de video:

Se logré establecer la
dramaturgia corporal de cada
personaje. En un momento
del montaje, se confundieron
las intenciones, ya que el
movimiento repetitivo (a manera
de tics nerviosos) que adoptaron
los actores para sus personajes
no evoluciond en todos los casos.
Por lo que se tallereé para que
estos tics tuvieran sentido y peso

escénico. (Rangel, 2013, p.25).

De ahi que la travesia por el mundo
del video-arte devino en un intuitivo
quehacer en lo escénico, que fue efectivo
en la generacion de tension y drama
como aportes luminicos a la obra en vivo,
ya que hay deudores de este arte como
menciona Bucksbarg:

Existe una historia del arte del
movimiento que forma flujos
relacionales y afluentes en la
practica del trabajo audiovisual
en vivo, como V]ing. Esta
historia de cine experimental
y animacién comparte y se
superpone con las précticas
sonicas en niveles de abstraccion
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en elementos de forma como
el ritmo y el movimiento, la
falta de narrativa convencional,
intensidad  dramdtica,  asi
como improvisacién, tiempo
y  prdcticas  performativas.
Prdcticas, que son moldeadas
por acciones y reacciones
momentdneas en el espacio o el
contexto y el tiempo, asi como
nuevos medios de interaccion
y participaciéon social. (2008,

p.10)

Sobra decir que la obra mutaba y se
nutria con cada representacion, pero
fue un hallazgo para nosotros. “Por otro
lado, el operador de video en tiempo real
considerd que la reaccidn del publico
podria ser mejor si se hacian ciertas
adecuaciones.. Una vez empezada la
gira, el videoasta improvisaba segun
el publico, el lugar y la iluminacion.”
(Rangel, 2013, p.16).

En este tejido de posibilidades, el
empleo del arte vj-mapping en teatro ya
nos sugeria la unicidad de cada funcion,
y a pesar de que la puesta en escena
no cambiaba en lo actoral, mas que lo
que humanamente es repetible y por
tanto caracteristica inherente al teatro,
si lo hacfa en su luminotecnia, ya sea
caprichosamente bajo el criterio del vj,
0 ya sea porque la interaccién de lo que
sucede en la escena provocaba nuevas
necesidades expresivas, las cuales
podian ser satisfechas con una simple

decisién en un software que permite
esta toma de decisiones en tiempo
real, sin postproduccion y sin demora.
Caimos sin darnos cuenta en el rizoma
de Deleuze y Guattari, donde se lleva a
cabo una “interconexién de signos en
un mapa de experimentacion constante,
de proliferaciéon de conexiones entre
elementos o nudos heterogéneos, de
multiplicidad dindmica, sin centro,
dentro de una red absolutamente abierta”
(Gonzdlez, 2013, p.37)

Nunca fui lo bastante bueno en
contar historiasenellenguajeaudiovisual
0 cinematogrdfico, notaba que mis
cortometrajes tendfan a ser cripticos y
esto me condenaba a buscar explicarlos,
a veces dentro y a veces fuera de la
diégesis, por ello el coqueteo constante
con el video no-narrativo y sus empleos
en las puestas en escena. Fue hasta que
Peter Greenaway hizo su Tulse Luper Vj
performance en el Festival Cervantino
del 2009, que un poco de calma y aliento
llegd para emulsionar mis ambiciones de
hacer algo relevante en mi campo. Creo
que su famosa alusion de que el cine
habiamuerto (peronolo ha hecho, losi?)
tiene que ver mds con un tema de afore
e interface que de inmanente estructura
narrativa:

La experiencia tridimensional
requiere la  posibilidad de
contar con diferentes dngulos
de visién, algo que la sala/
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pantalla de cine tradicional
jamds ha considerado. S lo ha
hecho el espacio de la dpera,

con sus teatros/escenarios/
butacas/palcos  especialmente
preparados. (Greenaway,

entrevistado por Boetti, 2012).

El término “mapping” si bien ya habia
sido acuflado en estados unidos desde
la década de los 70s no era empleado
por nuestro grupo, hasta que cobro
notoriedad y validez en nuestro pafs.
Sin embargo, ahora reconozco que fue
la técnica empleada al delimitar dreas
volumétricas para proyectar sobre
la escena del “motel de los destinos
cruzados”, tanto en personajes, como en
utilerfas, como fue el caso de perseguir (a
merced de hacer un tracking manual en
tiempo real) un pequeno baul, atrezzo
que cargaba una de las antagonistas en
la escena final con un loop de video que
iluminaba con una textura “mdgica”
muy puntual como si de un seguidor
(reflector) se tratara. Sandra recuerda
otra escena:

El caso de Margarita, personaje
antagonico, en cuya escena
donde se narra el momento
de su suicidio, aparece sobre
ella una lluvia azul (de video)
que se refleja sobre su vestido
blanco, para simbolizar su
llanto interno. También vale
la pena mencionar el caso
de la escena de “El baile del

plenilunio primaveral”, en donde
mientras los huéspedes del motel
participan en una frenética orgia
el escenario se tifie de colores
y formas cadticas en patrones
abstractos, evolucionando al
ritmo de la musica electrénica.”

(2013,p.14).

Este mapping sobre la escena nos trajo
nuevas interrogantes pero sobre todo
expectativas sobre el uso de la tecnologfa
en tiempo real, y la necesidad de invertir
tiempo en la curva de aprendizaje de
nuevos softwares asi como en adquirir
nuevos dispositivos.

Después de esta experiencia vale la
pena recordar la invitacién que tuvimos
de Jose Luis Pineda para trabajar en el
equipo de la Kuinchekua, (fiesta en el
idioma purépecha) un espectdculo de
mds de 200 artistas incluyendo Pireris,
danzantes tradicionales y otros rituales
identitarios del estado de Michoacdn.
En este evento aportamos proyeccion en
ciclorama para servir como escenarios,
usando para tal efecto capas separadas,
las cuales se animaban por interpolacion
de movimiento en cada funcidn, en otras
palabras, eran fondos con elementos
moviles, como son nubes, estrellas,
lanchas de pescadores en el lago de
Pdtzcuaro, cambios de aspecto luminico
entre el dia y la noche de los paisajes,
entre otros.

También hubo
abstraccion

lugar para la
empleando texturas de
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zarapes tradicionales y otros textiles en
algunos numeros musicales y de danza.
La flexibilidad que permite el software
empleado y la experiencia con lo
inestable de los performances anteriores,
permitié funciones bien resueltas sin la
necesidad de muchos ensayos, ya que fue
un gran numero de grupos involucrados.
Subrayo que tuvimos el honor de traer
este espectdculo al Palacio Nacional de
Bellas Artes, donde hubo una emotiva
ovacion.

“Reunion de almas” fue nuestro
penultimo espectdculo, presentado en
Parque Xcaret, en el marco del Festival
de tradiciones de vida y muerte, en el
cual colaboramos cémodamente con
compafieros con quienes ya habiamos
hecho teatro y visuales para la escena,
como es el caso del ensamble Jadhex
sonidos prehispdnicos, el colectivo
Dinas Bran y Entretenzion danza.

Después de estas experiencias
el Festival Internacional de mapping
(FIMA) nos contactd para preparar
un espectdculo para su segunda
edicion, la del afio que paso, y para ello
desarrollamos la pieza “Toro”. Nuestra
consigna era representar al estado pero
a la vez innovar, por lo que nos dimos a
la tarea de “reinventar” o “transcrear” al
torito de petate, una costumbre presente
en prdcticamente todo el pais con
diferentes aspectos y materiales.

Fue el pretexto ideal para buscar
hacer tracking de movimiento del
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cuerpo de un bailarin, que fue Fabrizzio
Gutiérrez, con quien trabajamos en el
“Motel de los destinos cruzados”, y a
quien le pusimos un traje de un traje
de captura de movimiento (Tecnologia
MoCap) en tiempo real, con el cual
pudimos programar todo tipo de efectos
sobre el bailarfn, incrementando la
experiencia del publico asistente.

El traje consta de 14 sensores que
comunican la posicién de cada parte
del cuerpo a un software que interpreta
modelos 3D animados en tiempo
real. Aparte de emplear el software
acostumbrado como Madmapper vy
Modul8, tuvimos que aprender a usar
otros como Pure Data, Axis Neuron,
Perception Neuron, y Unity, un motor de
videojuegos multiplataforma, empleado
para desarrollar videojuegos 3D.

De esta manera, el traje se
comunicaria con Unity como si el
bailarin fuese un jugador empleando un
control, que comanda todo a partir de
su cuerpo entero. Hay que apuntar aqui
que intentamos emplear Kinect, pero
Gustavo Gomez opind que el rango de
accion era muy limitado, ademds que
la posicidon de la marioneta virtual, se
perdia con ciertas vueltas y acrobacias
a  desarrollarse  coreograficamente.
Este empleo de los dispositivos y
softwares originalmente producidos
para el desarrollo de videojuegos no
es nada nuevo, ya en un texto del
MIT sobre el uso de la tecnologia en




el performance vemos ejemplos vy
reflexiones de primer mundo, ya que
debemos estar conscientes que este
ambito es inicialmente costoso. “Hay un
incremento en el uso (y abuso creativo)
de motores y programas para juegos de
computadora con fines performativos
y artisticos incluyendo a artistas como
Feng Menguo, Tom Betts, Mathias Fuchs
y Silvia Eckermann.” (Dixon, 2007, p.21).

Personalmente los performances
“Apparition” producida en 2004 por
Ars Electronica Future Lab by Klaus
Obermaier, el cual integra danza vy
visuales, usando un sistema de tracking
de los cuerpos para proyectar patrones
minimalistas sobre los bailarines, y
posteriormente el de Daito Manabe:
Nosaj Thing - ‘Eclipse/Blue’ (2011) que
mejord algunos aspectos técnicos y
desarrollé otros nuevos, inspiraron a
nuestro colectivo de artistas a intentar
estos métodos, por costosos (en dinero'y
curva de aprendizaje) que podian llegar
a ser.

Fue en el primer FIMA del 2015
donde Gorka Cortdzar, artista digital
y programador con vasta experiencia
quien nos habld del arte generativo
como algo que describirfa mejor estas
aproximaciones que ya intentdbamos
desde afios atrds. Sin mucho glamour,
Jaime Lobato lo define asi: “Son obras
de arte en las que el artista trabaja
en colaboracién con un sistema
previamente elaborado para generar

obrasdearte”(2014). Enelsegundo FIMA
yanuestra piezano fue monumentalsino
performdtica y con tintes generativos,
el mismo Gorka vio la pieza y aplaudio
ese rumbo, luego lo lef en una entrevista
para la revista Walskium:

El videomapping es una técnica
de expresion visual, y no un fin
en si mismo. La mayor parte
de la gente asocia esta técnica
con el mapping monumental,
sobre edificios, que si bien es
muy impresionante, tiene un
lenguaje visual muy definido
y que a mi, como artista, me
empieza a resultar mondtono
y repetitivo, ya que me cansa
ver edificios derrumbarse o
convertirse en cubitos. Sin
embargo, si nos olvidamos de
la arquitectura y vemos las
posibilidades de esta técnica a
mds pequefia escala, tenemos
un ambito de expresion visual
que te permite transformar
el espacio de  maneras
sorprendentes. (Cortdzar, 2015).

El uso de arte generativo, y el
videomapping como salida o canal
luminico que ofrece la visibilidad de
estos sistemas en la escena, fue el reto
y la busqueda en 2016 para nuestro
colectivo ya que si bien

No todo el arte digital es
interactivo, pero es indudable
quesoloenlainteractividad mas
abierta encuentra el arte digital



una configuracién completa.
En una pieza teatral interactiva,
la posibilidad de modificar la
forma en el momento en que
se crea se pone a disposicién de
todos los participantes, ya sea el
artista, ya sean los espectadores.
(Gonzdlez, 2008, p.38).

Con la pieza “Toro” pudimos disponer de
un traje de captura de movimiento con el
cual logramos experimentar en terrenos
de la ahora llamada “escena inteligente”
con caracteristicas enumeradas por
Anxo Gonzdlez:

Abierta, imprevisible e
inestable, multi-lineal, que
depende de la implicacién
fisica del utilizador.. que debe
dejar un margen amplio a
la capacidad improvisatoria
de los ejecutantes.. Asi el
didlogo entre el intérprete y
el sistema informdtico pone
en cuarentena la idea misma
de autorfa/autoridad, pues la
pieza teatral depende de los
significados programados por el
ordenador, sometidos a su vez a
la intervencién humana. (2008,

P-39).

Y es que el operador no desaparecio,
ya que éramos tres cuatro operadores,
accionando sistemas de visualizados de
captura de movimiento y clips de video
lineal y escenogrédfico, ademds de la
musica y la iluminacién convencional.

Pero si que vivimos la desaparicion del
autor en el proceso

La interactividad cancela en
cierto modo el cierre de la obra
y la introduce en el dmbito de
la impredecibilidad. Por otra
parte, la nocién de escritura
teatral se pasa asi por el filtro
muy selectivo del conocimiento
y la competencia tecnoldgica y
obliga, en la mayor parte de las
ocasiones,aun trabajo en equipo
que diluye la responsabilidad
individual de un unico creador.
En definitiva, la interactividad
conduce a la consideracion de la
pieza como meta-performance,
pues en cada proyecto va
implicito el cuestionamiento
de la realidad escénica como
intensamente  artificializada,
como construccién o como
construirse en el mismo acto de
creacion. (Gonzdlez, 2008, p.39).

Ante esta desaparicion de un unico
autor y la necesidad de un equipo
interdisciplinario ~ compuesto  de
programadores, artistas y técnicos, el
intérpretedelapieza,Fabrizzio Gutiérrez,
recibid cientosdeinstrucciones, tantodel
coreografo Jorge Cerecero, como primer
instancia de su lenguaje dancistico,
Sandra Rangel en su lenguaje teatral-
escénico, Gustavo Gomez, Armando
Vera y yo, respecto al funcionamiento
del traje y su simultaneidad con los
visuales. Jose Luis Pineda tuvo también
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sus instrucciones y aportes valiosos
respecto a la iluminacidn. Finalmente
todo versaba sobre una composicion
musical de Waldemar Aguilar vy
Tonalli Nakamura quienes también
reinterpretaron la musica popular del
torito de petate. Lasilustracionesy el arte
visual de Andrea Pérez fueron inspirados
por una investigacion sobre el origen de
la danza del torito, su inherente mofa de
latauromaquia espafiola, y su precedente
en los rituales griegos referentes al
toro. Sin embargo, ejecutar la danza en
medio de esta simultaneidad de signos y
lenguajes provoco en el intérprete ciertas
reacciones:

El interactuar con animaciones
digitales, produce en el
intérprete cierta inseguridad ya
que la calidez de trabajar con
otras personas estd limitada,
pero este elemento lo lleva por
otros caminos de busqueda y
exploracion, con resultados
nuevos, Con nuevos lenguajes.
Como la sensacién de que el
cuerpo puede llegar a tener
“super poderes” con la ayuda
de la tecnologia, pasar de una
situacion a otra en segundos, o
con sus movimientos modificar
su entorno. (Rodriguez, 2013,

p-49).

El mismo ejecutante nos compartio
que habia una ansiedad respecto a no
saber como se veia toda la composicion

de elementos en vivo, y como la
coreografia se percibia, sin embargo, en
ensayos que fueron grabados en video
fue reconociendo su labor en esta pieza
interdisciplinar.

El traje, fabricado porla compafiia
Noitom usando un avanzado sistema
de “neuronas” o pequefios sensores
llamados también IMUSs (Inertial
Measurement Unit) compuestos por un
giroscopio de 3 ejes, un acelerometro de
3 ejes y un magnetometro de 3 ejes, era
bastante ligero pero aun asi, tuvimos
que planear un cinturén especial que
sirviera para cargar una baterfa de 2
miliamperes razonablemente pequefia,
del tamafio de un celular, sin embargo,
constituyd uno de los retos en cuanto
a la libertad que tendria el intérprete al
danzar. Nicholas Negroponte, fundador
del MIT Media Lab vaticiné:

Nuestra ~ habilidad  para
miniaturizar sobrepasard
rdpidamente nuestra capacidad
para dotar de energfa a esos
pequefios objetos. La energia
es un drea de la tecnologia en
la que se ha avanzado a paso
de tortuga. Si el progreso en
la investigacién de nuevas
tecnologias  para  baterfas
hubiera sido parejo al de los
circuitos  integrados,  hoy
viajarfamos a diario en coches
alimentados con pilas de
linternas. (1995, p.127).
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Una vezresueltos los temas conceptuales
y tecnoldgicos logramos presentar la
pieza durante el festival. Esta experiencia
nos dejo varias satisfacciones, reflexiones
pero también, aprendizajes valiosos
para enfrentar nuevos retos los cuales,
estamos seguros no estaran desprovistos
de grandes curvas de aprendizaje. No
cabe duda que el empleo de la tecnologia
digital sobre la escena “proporciona
otros puntos de vista de interpretacion

de la situacion dramatica, y de realidades
externas al espacio escénico ampliando
de tal manera el lugar de accidn y la
expresion escénica.” (Vdzquez, 2016,
p.26) por lo que buscaremos en el are
digital nuevas formas para decir las cosas
que consideramos encauzaran las ideas
y reflexiones de una audiencia hacia un
mejor estado de humanidad.

Morelia, Michoacdn. Abril del 2017
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Teatro en tecnovivio
Notas para una dislocacion del convivio teatral

(Version resumida en dos entregas)
por Bryant Caballero

Tampoco la teoria consiste en tener ideas (v, por lo tanto, en flirtear con
la verdad), sino en erigir seiiuelos, trampas en las que el sentido sea lo
bastante ingenuo como para dejarse atrapar. Recobrar, a través de la
ilusion, una forma de seduccion fundamental.

El complot del arte.

Jean Baudrillard.

El teatro [tecnovivial] es para el hombre un permanente recuerdo
de su naturaleza temporal.

Filosofia del Teatro III. El teatro de los muertos.

Jorge Dubatti.

PRIMERA ENTREGA
Tecnologia y Teatro(s)
El teatro lo debemos entender como la intencidn de un alguien que genera un
algo que otro mira.
Entonces un operador realiza una accién[1] mientras otro es testigo: la accion
puede ser realizada por un bailarin que danza, un narrador oral que personifica
historias, o un actor que representa...
Siguiendo a Dubatti, “retomemos la férmula minima de la teatral-

idad segun Eric Bentley: ‘A personifica a B mientras C lo mira’ (1982, p. 146), y
reelaborémosla (A —el artista- produce B —poiesis mientras C expecta tanto a A
como a B) para lograr que d¢ cuenta de la amplitud de registros candnicos de la
teatralidad poiética” (2008, p. 30). Para definir lo que es teatro a cabalidad este
autor propone el uso del plural; explica también que existen formas fronterizas o
hibridas no enunciadas en el esquema por preferir hablar de formas candnicas, o
modos. El teatro tiene modos, modalidades que dan cuenta “de la multiplicidad
de fendmenos teatrales mds alld de la unidad en la estructura triddica” (p. 30).

La férmula precisa de reorganizarse como: A=artista que realiza una funcion
bdsica a través de un medio para generar B=poiesis en C=expectacion. Asi tendria-
mos que en el modo Teatro dramadticoEl actor (A) representa (funcion) a través del
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cuerpo (medio) mundos metafdricos ficcionales (B) en convivio (C).

Cuando hablo de teatro en tecnovivio pienso en un modo del teatro, ubica-
do en este esquema exactamente abajo del modo Teatro de titeres, que es un buen
punto de partida para entenderlo. La sub-modalidad de Teatro de marionetas, seria
enunciada como “El marionetista (A) manipula (funcion) a través de hilos en
interaccion con un mufieco (medio) tanto realidad como ficcion (B) en convivio
(C). Cabe sefialar que el teatro de titeres, en dicho esquema es el unico que pre-
senta como posibilidad de Medio un objeto manipulado y no el cuerpo mismo,
como reitera en todos los demds modos.

Para el modo del teatro tecnovivial la enunciacion podria ser:

El actor, performer, narrador oral, intérprete, bailarin, mimo, cantante, musico,
manipulador (A) manipula (funcién) metdforas, ficciones, realidades, acontec-
imientos performativos y estados (B) en tecnovivio (C).

La propuesta del teérico argentino afirma que no puede haber teatro en el tecno-
vivio debido a la intervencion de la tecnologia, ya que “para que haya convivio
dos 0 mds personas tienen que encontrarse en un punto territorial y sin interme-
diacion tecnoldgica que sustraiga la presencia viviente, aurdtica de los cuerpos”
(2012, Pp.31).

El primer hombre que se levanta frente a la fogata y hace una represent-

acion estd utilizando un elemento tecnoldgico que media la accidén. Durante este
acto convivial hay una intermediacién tecnoldgica.
Pensar la idea de que cultura y tecnologia estdn intrinsecamente relacionadas es
entender que todo dmbito de manifestacion cultural tiene por fuerza un com-
ponente tecnoldgico. Tecnologia para sentarse o para quedarse parados sobre
comodas almohadillas ocultas en las zapatillas; tecnologia para ver mejor y oir
mejor; tecnologia para hacer detonar los mundos poéticos y para posibilitar el
convivio. Si estamos en el dmbito de la cultura es obvio pensar que tiene que
haber dispositivo tecnoldgico.

Decir que el teatro prescinde de la intermediacion tecnoldgica es una fala-
cia. No hay teatro posible sin intermediacion tecnoldgica. La presencia y el uso
de la tecnologia para acceder al ente poético han estado presentes siempre. En
el tecnovivio esa distancia es la mds corta posible. Mds aun, el convivio impli-
ca casi siempre parciales tecnovivios, o para decirlo de otra forma, presencias
convivientes con segmentos tecnovivializados. Debido a mi miopia uso lentes,
y es por ello que mis ojos hacen uso de una mirada tecnovivializada, si me los
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levanto regresaria a lo que podriamos nombrar como una mirada convivial, el
acto de tecnologizar mi vision genera una mayor distancia entre mi presencia
convivial y las personas que me rodean, pero, en detrimento del convivio, me es
mucho mejor tecnovivializarla: pasar la mirada situada en un ambiente conviv-
ial a través de un medio tecnoldgico; acortar la distancia de las presencias gracias
a la tecnologfa.

Los convivios casi siempre presentan componentes tecnoviviales, nuestra
ropa, por ejemplo, o los ya mencionados lentes de aumento, o la arquitectura
que nos rodea y da soporte para un mds confortable convivio. Los convivios, ast
mismo, son relacionales (Bourraud, 2006), y en esta imbricada red de relaciones
tecnologizamos nuestro convivio, siempre. Hay obras en donde esta presencia se
reduce al minimo, o hay la ilusion de la reduccion al minimo[2] pero no puede
desaparecer, le es intrinseca.

Despojarse de la reticencia a pensarnos como entes naturales/artificiales
(Plessner, 1941) abre todo un torrente de nuevas posibilidades de lo humano:
Un nuevo e inesperado campo ve la luz — espacios sociales incontrovertibles
en los que la gente aun se encuentra cara a cara, pero bajo nuevas definiciones
de lo que es encontrarse y lo que es cara. Estos nuevos espacios concretizan

el colapso de los limites entre lo social y lo tecnoldgico, la biologia y la mdqui
na, lo natural y lo artificial, que forma parte del imaginario pos-moderno. Son
parte de la imbricacidn reciente de los humanos y las mdquinas, en nuevas

formas sociales. (Stone 1995, citado en Piscitelli, 2012, p. 100).

Critica al concepto de Tecnovivio (Primera parte)
Acotacion del concepto / Ilusion del fenomeno teatral.

El espejismo provocado por la tecnologizacion de la escena no borra la presen-
cia de quien se encarga de detonar el acto poético. Puede haber tecnologia, uso
de camaras, circuitos cerrados, grabaciones en pantallas... esas son, sin embargo,
presencia medidticas, mediatizaciones del cuerpo, para lo tecnovivial habrd que
preferir un uso y sentido mds restringido.

No existe el tecnovivio monoactivo. Lo que Dubatti nombra tecnovivio
monoactivo es en realidad mediatizacion. Ocurre cuando conectas medio — perso-
na sin que exista una segunda presencia viva detrds del medio. Ni siquiera debe
pensarse en la existencia del sufijo -vivio, puesto que no tiene elemento vivo con
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el cual interactuar. Lo opuesto a la convivialidad no es la tecnovivialidad sino la
mediaticidad.

Unicamente lo que en el modelo dubattiano es nombrado como tecno-

vivio interactivo es lo que debe entenderse como posibilidad de lo tecnovivial.
A partir de ese desplazamiento afirmo que la mediatizacion no puede albergar
teatro; el tecnovivio si. Pero, {como ocurre el teatro en el tecnovivio? (Por qué
podria haber una posibilidad de teatro en tecnovivio?
Klaus Frahm posee una serie fotografica titulada La cuarta pared (2010) donde
encuadra los teatros ubicando la mirada de la cdmara desde la parte posterior
del escenario, de modo que capta en primer plano el telar, las bambalinas y los
entretelones, en segundo plano la boca escena y al fondo el proscenio y la bu-
taqueria.

Salta a primera vista lo que Dubatti obvia. Esta zona de experiencia es una
ilusion, ya que no es una, sino, al menos dos zonas. La cartografia relacional que
propone el teatro provoca justamente esa ilusion, crear la sensacion de que estas
dos geografias son una sola; cuando en realidad son dos lugares, dos posibilidades.
Las dindmicas conviviales de uno y otro espacio poco tienen que ver el uno con
el otro. Dependiendo del tipo de teatro las distancias pueden agrandarse o achi-
carse. En un teatro a la italiana, pensemos en una sala wagneriana con luneta y
palcos de cinco pisos de altura, quien se sienta en cualquier zona de la butaqueria
no comparte la geografia, la dindmica relacional, el clima... con la bailarina que
entro por la calle lateral, ensayé con sus compafieros de escena y ajusto pies de
entradas y salidas con los técnicos. Estas dos realidades son las que el teatro busca
imbricar para provocar asi la aparente union de estos dos espacios.

Cuando Dubatti habla del acontecimiento convivial habla de una triada de
elementos que lo componen: el actor, el espectador y el técnico (2007, pp.49-52).
Desde esa propia organizacion del acontecimiento podemos afirmar que el teatro
tiene la posibilidad de ser enunciado desde tres zonas cartogréficas distintas. Hay
una tercera zona de experiencia, la del técnico[3], que funciona en la creacion de
la ilusion de una unica zona de experiencia. Actores-espectadores-técnicos. La
zona de experiencia es una construccion imposible, una aspiracion del teatro.

Cuando estamos en convivio creemos que participamos de una misma
zona de experiencia pero mi zona de experiencia llega hasta donde me lo permite
mi piel. Lo demds son negociaciones y convenciones que establecemos.

Llegado a este punto, es necesario sefialar que esta ilusion de union es
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posible gracias al uso de tecnologias. Desde las mds primarias, como vestuario,
luces, pisos, hasta las mds sofisticadas, como las mecatronicas y robdticas. Existe
siempre una distancia (mayor o menor) entre estos mundos y la tecnologia ayu-
da a unirlas.

Imaginemos algunas situaciones... Estando en una misma habitacién un
yo y un ustedes, no necesitariamos ninguna tecnologia sofisticada para convi-
vir y hacer teatro, pues bastarian solamente las mds bdsicas (ergonémicas) pero
si nos pusiéramos de un punto a otro de la casa habitacion en la que estemos,
probablemente necesitariamos utilizar una luz mds fuerte para que se pueda ver
mejor el improvisado escenario. Sirompiera tantas paredes necesarias como para
que pudieran mirarme a una cuadra de distancia, un edificio-galerén de cien met-
ros de largo, tal vez necesitaria poner bocinas y micréfonos, lo que provocaria
que mi voz esté mediatizada, pero la mirada no, y entonces me seguirfan viendo,
fisicamente ahi estoy; se puede decir que compartimos una geografia y estamos
creando una zona de experiencia. Ahora bien, si el galerdn fuera del triple de
distancia, trescientos metros que permiten que me miren, ahf a lo lejos, como un
diminuto punto, ayudado ahora por unas pantallas en circuito cerrado, con inter-
comunicacién sonora, podemos decir que estamos aun construyendo una zona
de experiencia. Si llevase mi cuerpo siete metros a la izquierda donde fuera im-
posible verme (las paredes que por trescientos metros se rompieron tienen una
abertura de apenas cuatro metros); el punto a trescientos metros ya no se veria,
estd siete metros desplazado a la derecha (ahora miramos desde el espectador), el
mismo aparato tecnoldgico seguiria funcionando, ya no me estan viendo pero sa-
ben que estoy ahf a la vuelta. (Estamos en una misma zona de experiencia? Aun-
que ya no soy visible, podria saberse que ese sonido y esa pantalla dan cuenta de
algo que estd sucediendo en tiempo real, del otro lado. Estas dos geografias estdn
interconectadas y creando un momento en singularidad (Deleuze, 1972), pero
les teatro?, o len el desplazamiento de los siete metros el teatro desaparecio?

Podriamos también imaginar una situacion limite, el peligro de muerte. Si
los dos convivimos en una habitacién, (ahora imaginamos un yo y un td), aun-
que hay cierta distancia, si te pasara algo, a mi me permite intervenir y auxiliarte,
y eso indica que efectivamente estamos en la misma zona de experiencia. Practica-
mente estamos juntos; pragmdticamente, realmente. En el tecnovivio se tendria
que afirmar, por oposicidn, que no se estd en la misma zona, y por tanto si te
pasara algo, no podria auxiliarte, por mds que quisiera, dado que soy virtual, o td
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eres virtual, alguno tendria que serlo para que entonces no se pueda dar el auxilio
y entonces mueras.

Supongamos entonces que estd la técnico que puede controlar las luces
desde la comodidad de su sala con su computadora en las piernas, pero si la luz
falla, sialgo se quema, ella en ese instante no estara ahi para solucionarlo. Eso, es
posiblemente real, pero no funciona como mecanismo diferenciador, dado que
también podria ocurrir en un convivio. La inmediatez y la sensacion de cercania
son circunstanciales.

Conjeturemos que aquel teatro wagneriano antes imaginado posee una
cabina de luces que se encuentra en el tercer piso, justo a un lado donde el es-
pectador miraba a la bailarina, una cabina imposible con bajada en caracol (tres
largos pisos en vertical); a un costado del teatro, en el edificio de junto, la técnico
manipula las luces. La entrada por desahogos al escenario queda justo enfrente
de la puerta del edificio de junto, cuyo departamento o1 (primer piso entrando
amano izquierda) es ocupado por la técnico. Si una luz fallara, ya sabemos quién
llegard primero a auxiliar la situacidn[4]. Zonas de experiencias conectadas, en
mayor o menor grado de implicacidn, con posibilidades y limitaciones.

Cuerpo

Habrd que partir desde el cuerpo. Pensamos el cuerpo como el elemento y eje
central de las artes vivas, la escena, el teatro; como aquello imprescindible sin el
cual no puede haber teatro. Sino hay cuerpo vivo, presente, territorializado, si no
hay reunion de cuerpos en una geografia—zona de experiencia—, entonces no hay
posibilidad de que el teatro suceda.

Interesa reflexionar ahora sobre la idea de cuerpo, pues retomando el
primer ejercicio imaginativo, lo que si desaparecio al dirigirme siete metros a
la izquierda fue justamente el cuerpo. Todo el tiempo, aun en la mirada lejana
a trescientos metros estaba un cuerpo presente, en la penultima disposicion era
un punto, pensar que eso era un cuerpo es un acto de fe, en realidad de cuerpo
poco, es un punto, pero ese punto a lo lejos, yo creo, es un cuerpo, y la pantalla,
la intercomunicacion, las bocinas, me lo confirman. Pero si ese punto desaparece
por motivo del desplazamiento, ya solo nos queda el medio que da cuenta de ese
cuerpo. Desde el horizonte dubattiano tendriamos que decir que ya no hay cuer-
po presente, Sino un cuerpo ausente.

Pensemos por ultima fantasia en una obra de marionetas silentes en donde
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no vemos nunca a los actores, y en el aplauso final las marionetas hacen la gracia
de dar el saludo. El telon se cierra y la audiencia se retira. {Vimos teatro? Podria-
mos asegurarlo si al salir del teatro camindramos por la calle lateral, y antes de
cruzar al edificio de junto vemos salir a los marionetistas, cargando un enorme
baul; ahi, como proceso catafdrico[s], tendriamos la seguridad de haber visto te-
atro. Por el contrario, si el teldn se descubriera después del saludo de los mufiecos
y observdaramos un mecanismo similar al de las mdquinas automatas, donde las
marionetas fueron movidas por una secuencia programada, entonces nos con-
vencerfamos inmediatamente de haber estado frente a un fendmeno no teatral,
no convivial. Dubatti nombraria a esto tecnovivio monoactivo, lo cual aqui se
rechaza, siendo que no puede establecerse vivialidad alguna entre una mdqui-
na y el hombre; prefiriendo entonces nombrarlo fendmeno de mediatizacion /
fendmeno medidtico.

Si estuviéramos en el caso hipotético primero, pensando en que verdader-
amente se encuentra una truppé de marionetistas, supondriamos que esa mari-
oneta tiene un hilo que conecta a un actor que manipula y que no estd ahi, en el
mundo poético. El hacer/crear del actor es una accién/intencion llevada a cabo
fuera de sf, manipulando tecnoldgicamente otro espacio, la convencién la hemos
establecido desde el origen de esta sub-modalidad, nos permitimos un fenémeno
teatral tecnovivial desde hace mucho ¢por qué este hilo no puede ser de fibra
Opticay estar tan distante como kilometros, y en lugar de madera, pintura y textil
se manipule pixel y lumen? Es el mismo mecanismo que opera en el teatro de
marionetas el que explica el teatro tecnovivial. Yo manipulo una tecnologia que
me permite conectar con el otro con la certeza de que €l sabe que yo estoy aca.
No desaparece la territorialidad. Sino que se despliega un doble territorio. Que
siempre han estado ahi, como ya he ejemplificado, solo que en el tecnovivio esa
doble territorialidad presenta un alto grado de disparidad.

Jean-Frédéric Chevallier, siguiendo a Deleuze, aborda la idea del cuerpo y
la explica no como la conjuncién de un cuerpo fisico sino la unién de preceptos,
conceptos y afectos.

No miras la imagen de un cuerpo, lo que ves es un cuerpo. La substancial-
idad de este cuerpo posee orientaciones espaciales y evoluciones temporales;
llama a las sensaciones; despierta el sentido, la cuestion del sentido: el precepto
(otras maneras de ver y escuchar), el afecto (otras maneras de experimentar) y
el concepto (otras maneras de pensar). Opera una suerte de vision vibratoria del
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cuerpo que integra estos tres polos. (Micheletti y Chevallier 77y 78)

Estos tres elementos, inmanentes del cuerpo humano, permean la tecno-
vivialidad; elementos constituyentes del cuerpo presente que son emitidos y
percibidos dialdgicamente a través de la intermediacion tecnoldgica.

Territorializacion

El tecnovivio no desterritorializa, sino que evidencia la imposibilidad de com-
partir un solo territorio, al tiempo que posibilita su acercamiento, genera una
especie de tunel de gusano, una conjuncion territorial a partir de dos territorios.
Cuando realizas una llamada en Skype con alguien, creas por un instante un
doble territorio.

Lo exclusivamente virtual estd desterritorializado y puede no ser real en
tanto habita en la web, sin territorio, (en la nube por mejor metafora), pero en
nuestro objeto de estudio, en el fendmeno tecnovivial, solamente ocurre una in-
strumentacion de lo virtual, desde lo real; dos sujetos reales que instrumentan el
tecnovivio pero siguen construyendo una singularidad. Irrepetible, imposible de
ser reproducida técnicamente.

Dubatti desacredita el tecnovivio a través de ejemplos medidticos (tecno-
vivio monoactivo en su propio modelo), ataca el cine, la radio y la television,
los medios donde es imposible que surja el teatro, pero no atiende a ejemplos
de tecnovivios interactivos, y tampoco atiende al hecho de la presencia del otro.
Si este acontecimiento no es plenamente real, entonces habria que admitir que
una de las dos partes no existe, es ficcion, o no opera en la realidad, lo cual es un
disparate a todas luces.

Si “el teatro resiste en la ancestral forma de asociacién e interaccion hu-
manas que anula las mediaciones que permiten sustraer los cuerpos y desterri-
torializarlos” (2014, p. 127), la tecnologia sustrae los cuerpos y los desterritori-
aliza, lo cual serfa posible s6lo desde su uso mediatizador; en su uso tecnovivial
el cuerpo no es sustraido ni desterritorializado, son dos instancias reales, vivas,
vivializando(se) a través de instrumentos tecnologicos.

El exceso auratico

Asi como no hay desterritorializacion sino una configuracion de dos territori-
alidades, tampoco hay una desauratizacion. Para entender ello existe la necesi-
dad de un reajuste de uso y variacion del pensamiento de Benjamin con especial
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atencion a suidea de obra aurdtica. Walter Benjamin nunca habla de sujetos sino
de objetos. Piensa en “el concepto de un aura de objetos naturales. Definiremos
esta ultima como la manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que
pueda estar)”. (Benjamin, 1989, p. 4)

Hay una desproporcion en Dubatti al usar el concepto de aura. Cuando
Benjamin habla de aurdtico, no habla del aura como una energia humana, defin-
icion mds propia del esoterismo que del pensamiento académico.

Para Benjamin lo aurdtico “es la presencia de una ausencia”; en la Monalisa
existe/emana la presencia ausente del autor, y no migra a otras reproducciones.
Lo aurdtico no tiene que ver con el cuerpo o con lo vivo, sino con esta cualidad
singular de la pieza, del objeto. En el tecnovivio, por su parte, no hay posibili-
dad de que pueda repetirse el acontecimiento, no es reproducible técnicamente,
aunque esté completamente tecnologizado, y esto se debe al hecho de estar con-
stituido por dos elementos vivos, los nodos de principio y fin son dos cuerpos
territorializados.

En el modelo de Benjamin la auraticidad estd dada en objetos, decir sujetos
aurdticos es una obviedad, lo interesante en la propuesta de este autor es pensar
el objeto con la capacidad de emanar aura. Los cuerpos no se pueden desaura-
tizar, si hay cuerpos hay auraticidad, aunque estén mediados tecnoldgicamente.
Aun altamente mediados, aun en el mayor grado posible, es decir el tecnovivial.
Y por ello, debe ser considerado como un soporte con posibilidad teatral.

[1] El uso deliberado de “accién” como sinénimo de “intencién” hace eco en Dorothée Legrand cuando
afirma que “la accion no es el resultado o el aspecto exterior de una intencion, sino que ella misma es,
estructuralmente, una intencion” (en Sofia, 2015, p. 71).

[2] Pensemos por ejemplo en el teatro de Jerzy Grotowski, botén de muestra sumamente utilizado para
explicar esta esencia ancestral de lo convivial; sin embargo deteniendo la mirada en los medios de pro-
duccion, “Teatro Laboratorio” es una maquinaria productora de teatro sumamente tecnoldgico que jue-
ga con unailusion de espacio vacio, alrededor del cual hay una infraestructura tecnoldgica sofisticada.
[3] En un programa televisivo de Canal 22 la directora e iluminadora Juliana Faesler junto con el es-
cenografo Philippe Amand contaban cémo hoy dia ya puedes desde tu propia casa manipular en tiem-
po real las luces de un teatro.

[4] Resultard increible para el lector pero he de confesar que en esta sofiada situacion la llegada del
técnico de cabina ocurrid primero, con un alarde de agilidad no solo los tres pisos sino el largo pasillo a
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camerinos y luego la escalera de pared que lleva al paso de gato fueron recorridos brutalmente rdpidos.
Sin embargo, no es importante el hecho de quién resolvid la situacion limite, sino el pensar que es la
circunstancia de la geograffa (la unica, o todas las posibles segun se quiera mirar) la que determina la
experiencia, quizd si la calle que separa el teatro del edificio fuera mds estrecha, o si la cerradura del
porton del desahogo que da a la calle tuviera menos 6xido y abriera a la primera, la técnico hubiera
llegado antes; o, habra que decirlo, si hubiera recordado la técnico que el software que manipula posee
un boton de “luz auxiliar en caso de fallos inesperados”. Las relaciones que ocurren dentro de las zonas
de experiencia siempre estardn mediadas, circunstanciadas, atravesadas, por las tecnologias, dispuestas
en ellas. Aun mds, estas relaciones entre objetos (naturales y tecnoldgicos) y sujetos, las potencialidades
de accién que generan (affordances), y la consecuente co-constitucion de un espacio compartido serdn
materia de creacion del teatro neurocientifico, aquel que aun no se hace, pero que en la reciente tenden-
cia aindagar el teatro desde las neurociencias, sucederd, sin duda (como el tecnovivial). A este respecto
resulta ineludible la lectura de Las acrobacias del espectador. Neurociencias y teatro, y viceversa (Sofia,
2015).

[5] A proposito del mecanismo cataférico en el teatro el mejor ejemplo puede observarse en lo que
Augusto Boal nombra Teatro Invisible, donde es a posteriori, cuando la obra ha concluido, que el espect-

ador reorganiza la experiencia cotidiana en una experiencia poética.

Aqui termina la primera entrega de este ensayo, la segunda entrega y las conclusiones
las puedes encontrar en www.labarracaunam.com







Salvando las distancias.

Aristeo Mora

E s t a
entrevista es resultado de una
comunicacién via correo electréonico con nuestro
querido invitado. Después de un primer encuentro en el 3er
Congreso Nacional de Teatro, y ya habiendo puesto el ojo en su trabajo, La
Barraca gestiond la siguiente entrevista revisitando el trabajo de Aristeo ensu
paginadeinternetylaspreguntasfueronenviadasviacorreoelectronico. Las
respuestas fueron enviadas por artista tiempo después. Agradecemos
el tiempo que se tomo en contestarnos y celebramos el lazo
que pudimos crear gracias a la comunicacion
virtual.

Aristeo Mora de Anda nacid en 1
la ciudad de Guadalajara, México. Es director de
escena, docente, gestor, trabaja en la Compafifa
Opcional, un grupo de investigacién dedicado a o : m
la creacién de piezas y contextos experimentales
para las artes escénicas, junto a Cecilia Guelfi
(Argentina), Lara Ortiz y Alejandro Mendicuti
(Espafia), con quienes ha desarrollado y estrenado
distintas piezas en México, Espafia y Argentina
desde 2010. Como gestor ha coordinado el
Encuentro de Creadores de Jalisco, San Luis Potosi
yLedndel 2015al 2017, el Congreso Nacional de Teatro 2018 como parte del comité
organizador, el proyecto de RESIDENCIAS del Ayuntamiento de Guadalajara junto
a Patio Central, ESTADIAS en codireccion con Olga Gutiérrez y también coordina
el programa de
estudios, investigacion y creacion La Desarrolladora, para la Red Universitaria de
las Artes (RUA).

Actualmente reside en la ciudad de Guadalajara y trabaja en La Fundacion
para el Estudio de Ciencias y Artes (FECIAR) coordinando el Laboratorio de
Imaginacion e Inteligencia Aplicada (LIIA).
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{De qué maneras ha influido la tecnologia en tu manera de crear/producir/escribir teatro
y representar la realidad dentro y fuera del espacio escénico?

Creo que es importante iniciar contando que en La compafiia Opcional
no determinamos, al menos de forma explicita, los puntos de partida
de nuestros proyectos desde una reflexion sobre el uso de la tecnologia.
En realidad, la aparicién de determinadas tecnologias, entendidas estas
como recursos técnicos que normalmente suelen ser equipos electronicos,
siempre estd en funcion de las problemdticas y necesidades que nos plantea
cada investigacion, de manera que la resolucién técnica y posteriormente
estética, es el resultado de una busqueda de los dispositivos tecnoldgicos, y su
consecutiva apropiacion, que mejor nos permiten construir las narrativas, los
efectos o situaciones que requerimos para nuestros proyectos. Entendemos
incluso que las tecnologias con las que contamos son limitadas y que nuestras
condiciones de produccién no son las dptimas para plantearnos procesos
que partan desde el desarrollo de tecnologias especificas. Como ejemplos de
busquedas que son completamente determinadas por el uso de la tecnologia
podriamos nombrar a Robert Lepage o a Heiner Goebbels, pero me pregunto
como seria posible que este tipo de procesos pudiesen existir en un contexto
como el del teatro mexicano, en donde las busquedas estéticas relacionadas
con la tecnologia, como lo menciona Gabriel Yepes en su texto La escena
teatral en México, suelen darse en disciplinas que no necesariamente son
escénicas. Sin embargo, es importante reconocer que las soluciones narrativas
que desplegamos estdn completamente influidas por los lenguajes y las
posibilidades técnicas de las tecnologias de las que hacemos uso en la vida
cotidiana, dispositivos maviles, ordenadores, proyectores, pantallas tdctiles,
multipantallas, entre muchas otras que ya estdn insertadas en la vida diaria
de millones de personas en este pais y que condicionan la manera en la que
nos contamos o nos comprendemos a nosotros mismos. De manera que el
teatro que hacemos esta completamente determinado por las subjetividades
que construimos desde las tecnologias con las que nos narramos, convivimos
0 nos relacionamos a diario.
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{Crees que actualmente se esté creando una estética de los mecanismos tecnologicos?
Antesde hablarde unaestéticayohablaria de unaserie de dindmicasnarrativas
que son el resultado del uso de mecanismos tecnoldgicos. Los modos de
afrontar la construccion narrativa del mundo siempre estardn determinados
por los medios técnicos con los que producimos el discurso, y por afiadidura,
la estética y la ética de dichas narraciones serdn el resultado de los mismos
modos de produccion. Pensar en dindmicas me permite enfocar mi reflexion
sobre los efectos o las intenciones de las fuerzas de produccion del discurso
que opera a partir del uso de las tecnologias con las que nos narramos.
Podemoshablarde tecnologiasreguladorasinapropiables que replican formas
y discursos al ser dindmicas predeterminadas, modos discursivos que son el
resultado de modos de produccion con los que no negociamos, por ejemplo,
contar una idea en menos de 280 caracteres en comparacion con un espacio
infinito esperando ser llenado. Creo que en contraparte existen medios
técnicos que podemos manipular, apropiar o con los que podemos negociar,
o que incluso favorecen desde su estructura la interaccién y construccion
colectiva, como ejemplo tenemos las plataformas de cddigo abierto. Creo
que, asi como aprendimos a negociar y jugar con las tecnologias del lenguaje
tendremos que aprender a manipular los nuevos medios con los que estamos
trabajando, de lo contrario no estaremos construyendo una estética ni una
ética con los medios tecnoldgicos.




(Como planteas tu postura teatral y escénica en una época con tantas posibilidades de
representacion digital?

La crisis de la representacion que vivimos en la actualidad nos ha planteado
preguntas sobre su ética y sus politicas tales como {qué nos representa?
o (Cudles son las formas y los medios de representacion que resultan mads
pertinentes para hacer justicia a lo que queremos representar? Pero sumado
a estas preguntas los medios digitales nos plantean problemas sobre la
legitimidad de la representacion o sobre su eficacia en cuanto a su presencia
o virtualidad. Recuerdo una conferencia de José Antonio Sanchez impartida
en el Experimenta Sur en Colombia en donde el investigador espafiol hacia la
diferencia entre la necesidad de estar y las formas en las que el cuerpo podia
no encontrarse presente, mientras que la necesidad de estar se hacia patente
como intensidad desde la virtualidad, es decir desde una aparente no presencia
o0 una ficcién o juego de representacion que nos hace virtualmente presentes.
En ese sentido (Qué es mds eficiente, la presencia fisica o la intensidad y la
necesidad de implicarse que se expresan desde una re-presentacion virtual?
Los medios digitales nos han permitido explorar otras formas de implicacion
que no necesariamente se anclan a la presencia, y que sin embargo pueden ser
igual o mds efectivos en términos de incidencia que la presencia real. En ese
sentido pienso que el teatro como disciplina tiene mucho que aprender de las
representaciones que estamos generando en otros escenarios.

{Hasta qué punto pueden los medios de comunicacion tecnologicos acercarnos entre artis-
tas o convertir la supuesta vinculacion en relaciones impersonales?

Existen infinidad de formas de estar presentes, de implicarnos y de incidir o
colaborarenlaresolucionde problemdticascomunes,nocreoquelavirtualidad
o los medios de colaboracion que nos permiten una presencialidad ampliada
sean un problema o un factor en la impersonificacion de las relaciones, de
hecho, creo que son todo lo contrario, para mi son potenciadores de formas de
vinculacion que incluso pueden llegar a ser mds eficaces que la presencia real.
Naturalmente, el creador escénico trabaja desde una perspectiva artistica que
tiene que ver con las emociones del humano en relacion con el mundo.
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{Crees que el uso constante de la tecnologia v las redes sociales esté afectando (o pueda
afectar) a la creacion escénica?

Primero me gustaria decir que no creo que todas las prdcticas artisticas partan
necesariamente de una relacion con las emociones del humano, creo que
existen una gran diversidad de prdcticas que se plantean un abordaje desde
lo posthumano como lo propone Rosi Braidotti, en ese sentido creo que los
avances de la biologia, la medicina, la ingenierfa, que nos estdn permitiendo
cuestionar los limites del cuerpo o la nocién de lo humano, justamente
requieren de una creatividad y una postura critica que nos permita habitar
otras formas de estar y ser en el mundo que no sean unicamente las que los
sistemas biopoliticos estdn desarrollando. En mi opinidén es el arte desde
donde podemos hacer un comentario critico a estas nuevas nociones de
realidad. Por ejemplo, las redes sociales son tecnologias que nos permiten
practicar otras formas de relacion social y la prdctica artistica puede hacer uso
de las mismas para ensayar distintas posibilidades y sensibilidades en, con,
en contra o a favor de las que posibilitan estos medios. La teatralidad en estos
espacios virtuales es un campo enorme a explorar y que por supuesto afecta
lanocién de lo que conocemos como Teatro hoy en dia.

Cuéntanos un poco de como es que los espacios y compaiiias con las que trabajas (La Com-
pafiia Opcional, Patio Central, el Laboratorio de Imaginacion e Inteligencia Aplicada,
etc.) se ha apoyado de la tecnologia -0 no- para crear redes entre ellas v lograr resultados
comunes.

Como mencioné antes, cada proyecto que desarrollamos requiere de distintos
tipos de tecnologias para abordar los casos que nos planteamos como puntos
de partida para trabajar. Por ejemplo, LIIA es uno de los espacios en donde
mds exploramos este juego con los formatos y los medios porque se trata
de un laboratorio en donde cruzamos iniciativas sociales, ciencias, artes y
nuevas tecnologias. Se trata de un espacio cooperativo en donde creamos y
ponemos a prueba distintas experiencias que intentan modificar la realidad
social. Pensamos en la transformacién y la expansién del conocimiento
apostando por probar, encontrar, desarrollar, aplicar y ensayar; sin miedo a la
equivocacion. Esto lo hacemos a través de distintos proyectos que hacen uso
de plataformas virtuales para la educacion, de juegos y dispositivos digitales
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o0 analdgicos que se desarrollan a partir de preguntarnos {cudl es el mejor
medio para practicar otras formas de abordar los problemas que nos interesa
pensar? El uso de determinados medios aparece después de plantearnos un
escenario, un grupo de agentes o un situacion localizada y concreta, desde
la que elegimos o desarrollamos, en ocasiones haciendo uso de nuevas
tecnologias, dispositivos de abordaje.

En tu proyecto en formacion “Salvar las distancias”, nos interesa en especial el término de
la DISTANCIA como algo indudablemente presente al momento de trabajar con gente
en otras latitudes. (Qué papel ocupan los medios tecnologicos en la investigacion de este
proyecto?

En este proyecto comenzamos a preguntarnos como salvar las distancias que
existen entre las personas que en algin momento compartieron sus vidas y
que a causa de distintos tipos de separaciones fisicas y vitales ahora ocupan
lugares muy distintos.

Quienesformamosla Compaiifa Opcional viviamosen Madrid, compartiamos
casa, situacion econdmica, situacion sentimental, trabajos, la comida y la
familia. Compartiamos también inquietudes, asi que trabajar juntos resultaba
facil. Luego nos separamos y para seguir trabajando juntos hemos decidido
dedicarnos a buscar técnicas de solventar la ausencia de nuestros compafieros
para, una vez que hayamos encontrado varias, volver a hacer una pieza juntos.
En este momento nuestro trabajo va de buscar maneras de encapsular
la presencia de nuestros compafieros que estdn en otro continente para
reproducirla cuando nos haga falta, maneras que incluyen todos los formatos
que se nos ocurren, la palabra escrita, grabada, memorizada, recordada, la
imitacion, la suplantacion, el video como algo con lo que se puede intentar
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alguna forma de interaccion, etc. Nuestra intencion es hacernos con una
buena serie de recursos que nos permitiran hacer una pieza como si los que
estdn / estamos en M¢éxico no nos hubiéramos ido de Espaiia, y a los que nos
marchamos, otra pieza como si las que estan en Espafia hubieran viajado.
Piezas, las dos, de las que de momento sabemos poco, pero que van a hablar
sobreirse y sobre todo,sobre volver, que esalgo que todos hemos hecho de muy
diferente forma, y que es lo que nos trajo aqui. La presencialidad es algo que
con lo que podemos jugar gracias al uso de diferentes modos de reproducirla,
recrearla con la ayuda de distintas tecnologias, algunas andlogas, otras
digitales, en cualquiera de los casos el uso de estos formatos y tecnologias
siempre estd en funcion de preguntarnos como salvar las distancias.

Letmos sobre tu proyecto “Ciudades imposibles” (Crees que en los medios tecnologicos
haya también mecanismos de inclusion y exclusion a ese complejo entramado de relacio-
nes virtuales?

Cualquier espacio publico es primordialmente un espacio de negociacion,
porque en estos espacios nos disponemos a dialogar o a convivir con otros, es
pues un espacio politico, esto definitivamente incluye a los espacios virtuales
endonde nosencontramos con otras personasy en donde existen regulaciones
politicas que nos disponen a hacerlo de determinada forma. Hoy en dia el
internet es una plataforma de intercambio y generacion de conocimiento de
suma importancia para la vida publica y privada, lo que podemos compartir o
no, negociar o no, depende de términos legales, morales y en ocasiones de las
libertades que son coptadas por nuestra falta de implicacion en la defensa de
estos espacios que deben seguir siendo verdaderos foros para la vida politica
de nosotros.

Asi como lo planteas, también nos imaginamos una serie de Encuentros Imposibles: gru-
pos de Facebook que se abren para proyectos que nunca se hacen, invitaciones a eventos
a los que no asistiremos y constantes invitaciones para ir a bailar, por unas cervezas o
ver una pelicula, que no se concretan. (Qué papel juegan las redes sociales al momento de
construir relaciones y al momento de crear proyectos artisticos?

Muchas de las referencias con las que trabajo provienen de las redes sociales,
creo que la interconexion que posibilitan estas tecnologias es fundamental

60

A A A A AAAL SO AOAAALALSO AO O AOALA Obdho



para compartir y cuestionar las formas en las que estamos trabajando, las
redes sociales son una herramienta bdsica de gestion de proyectos hoy en dia,
grupos, paginas y perfiles nos permiten no solo intercambiar informacion
sino organizarnos para producir proyectos.

(Qué lugar te imaginas que ocupard el teatro con estd constante ola de innovacion tecno-
logica? (En qué se transformard?

Creo que lo que se transforma es nuestra nocion de teatralidad, y por lo
tanto los codigos que el Teatro utiliza para responder a las subjetividades de
quienes lo utilizan para narrarse, quienes lo utilizamos como nuestro espacio
de representacion del mundWo, pienso que el teatro puede ser, ademas de
un espacio de resguardo de formas de entender el mundo desde las nociones
que hemos acumulado a lo largo de nuestra historia puede también ser una
herramienta para jugar con nuestra forma de estar en el mundo, y donde nos
podemos seguir planteando preguntas sobre como representarnos, como
contarnos, como imaginarnos mads alld de nosotros mismos.




El arte del milenio: ¢ronica de un
espectaculo que no sucedio

por Valentina Manzini

Instrucciones E y dale click
Busca esta playlist en aleatorio
en youtube,

Escucha y cuando

selecciona una de ..
tu quieras, lee.

las canciones

Horas antes de empezar, el estadio ya estaba completamente lleno. Mientras se chifla
y rechifla para que se apuren los artistas, las 60,000 personas acomodadas en la grad-
erfa (mas las otras 60,000 desacomodadas en piso) se encontraron de frente. Comenzo
el juego colectivo y lo que de dia se ve como un imponente conjunto de cabezas, de
noche y en el 2018 se vuelven olas de mar bioluminiscente. Por telepatia se prende la
linterna del celular, se levanta en alto y se voltea a ver a derecha e izquierda para hacer
la pardbola cuando toque el turno. Sin una sola palabra y sin liderazgo alguno, la mul-
titud juega con sus medios y crea en conjunto: comienza el convivio.

La tension va en crescendo con los pies que hacen vibrar el suelo, los aplausos
en aumento y el movimiento en las proyecciones hasta que en las letras de la pantalla
se lee: SWALLOW THE PILL.

iCran!iGlup! iAhh!
Hasta el fondo del estomago se fue la provision que te dieron cuando compraste tu
boleto; la temperatura corporal se empieza a elevar. Sobre el escenario comienza la
concurrencia. Los gritos suben y suben; unos agarran las guitarras; otro se posiciona en
la baterfa. En fila india suben hasta el fondo del escenario un conglomerado de mujeres
gigantes. iQuince! iveinte! iveintisie..incontables musicos sobre el escenario! el ambi-
ente con una densidad insoportable y... iPum! Explota.

Un rayo de luz fulminante ilumina de frente al escenario y a una parte del pu-
blico, pantallas a los laterales con un dngulo de cdmara perfectamente calculado para
generar la ilusion, una enorme pantalla central y un humo espesisimo que cubre lo
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que estd sucediendo sobre el escenario. El conjunto de estos elementos produce el ho-
lograma tridimensional de las caras inmensas de los personajes que conoces desde la
infancia. El cantante incdgnito se esconde detrds de la mdscara caricaturesca del pro-
tagonista de esta historia.
El calor, la pastilla y el ritmo hipnotizan.

La cadera se mueve sin voluntad propia mientras recorres, cantas y reconstruyes las
aventuras de los personajes en la proyeccion que crees ver, pero que parece estar dentro
de tu cabeza: IT IS ALL IN YOUR HEAD; lo dice la propia cancidn. Y si, td los sientes
adentro y no tienes manera de entender qué estd sucediendo, si lo que estds viviendo
esreal.. o no.

Este proyecto empezd hace 20 afios con un musico y un animador trabajando 50-50. A
la par de cada nota, la intervencién del animador da forma a las ideas. Mientras el musi-
co canta y toca, el animador ve el concierto de frente manipulando cada imagen de lo
que sucede sobre las tablas; a la par de cada musico, un iluminador, técnico o ingeniero
haciendo su trabajo para generar en conjunto una realidad virtual en vivo; mientras
tanto, los huesos tiemblan desde el interior: WITH THE HOLOGRAMS BESIDE ME I'LL
DANCE ALONE TONIGHT.
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Cada pieza musical estd adaptada perfectamente al escenario. No hay ni un
gramo de escenografia. Solo pantallas, luces, humo, proyectores, la cabeza compo-
niendo como mdquina, miles de personas entregadas al suceso, el corazén palpitando
desmesuradamente, y de pronto surge la extraila sensacion, tal vez nunca antes exper-
imentada, de sentirse verdaderamente representado, frente a un arte verdaderamente
actual y que verdaderamente entiende quiénes somos los jovenes que habitamos esta
era.

{Un espectdculo de este milenio? Masivo y tecnoldgico: no hay un “Les pedimos de
la manera mds atenta que apaguen sus teléfonos celulares”; hay decenas de miles de
personas grabando el espectdculo y subiéndolo a la famosa “nube” en tiempo real. In-
terdisciplinario: los limites entre musica, representacion, animacion e incluso realidad
y ficcién son absolutamente quebrantados. Vision espectatorial: el espectdculo literal-
mente solo existe en las mentes de los espectadores presentes. {Acaso no quisiéramos
que nuestro arte resonara con nuestro publico? {No buscamos la comunicacion, el en-
cuentro con Ixs otrxs? {Conviene ir a contracorriente de la direccion que decidié tomar
el mundo?

Pasar dos horas junto con otras 119,999 personas alli presentes
conviviendo, conmociondndose, bailando, imaginando y crean-
do en conjunto el “Espectdculo del Milenio”; ese que conjuga
los elementos de aquello que somos en este 2018: una so-
ciedad de bdlido cambio tecnoldgico, de reproduccion
absolutamente masiva, de inmediatez y -valga la re-
dundancia- de espectdculo... ZEn qué momento se
nos acerco tanto el futuro? ¢En qué momento ese
futuro se convirtié en hoy? y... icuando fue que
nuestro presente conservador se convirtié en
rotundo pasado?

Regresar a casa y no reconocer ni el camino
porque se te ha alterado la percepcion del mun-
do real, intentar darte un bafio para salir del
trance; entonces recibes el golpe de realidad que
necesitabas: abres la llave y no hay agua; la ci-
udad en escasez... Este también es el futuro que
nos alcanza, este es nuestro milenio.
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Por generacion 2015-2019

BOCA:
..fuera.. dentro de
este mundo.. este mundo..
pequena cosa diminuta... antes de ti-

empo... en un desier— ... {qué?... {nenac...
si.. pequefia nena diminuta... dentro de este...
fuera dentro de este... antes de tiempo... desierto
agujero llamado... llamado... sin importancia... pa- ;[:
dres desconocidos... inaudito... €l habiendo desapa- mﬂ'
recido... aire liviano... tan pronto como abrocho su bragueta...
ella igualmente... ocho meses después... casi al momento... asf sin amor... |
deja eso... falta de amor... ésta normalmente descargada en la... nifia en-
mudecida... en el hogar... no... ni por asomo ciertamente bajo
ninguin concepto.. sin amor de ningun tipo.. )
en ninguna de las subsiguientes etapas.. un ﬁ;ﬂ]‘:‘
caso tan tipico.. nada relevante hasta llegara _1MT, J||
los sesenta cuando—.. {qué?.. {setenta?.. |
iDiosl... llegar a los setenta... vagando en
un campo.. buscando primaveras

q sin proposito... [...]x




El  texto
“Not I” de Samuel Beckett fue el
puntode partida paralacreacion delosejercicios que
se presentan a continuacion. Como parte del cierre de su proce-
so de aprendizaje con la materia de Teoria y andlisis del texto dramatico,
la generacion 2015-2019 del CUT “El Llamado Teatro” hizo su propia version
del texto Beckettiano en formato video. La idea fue que el texto se podia utilizar
de cualquier manera: en fragmentos, completo, al revés, en japoneés, sin el texto, solo
las acotaciones, etc. La duracion del video no estaba delimitada -aunque ninguno
superd los 20 minutos- Y la unica condicion era que se presentara en formato
audiovisual. Del mucho material creativo que se produce dentro del Centro
Universitario de Teatro, nos pareci6 pertinente, por la relacion entre me-
dios digitales y teatro, y posible, por su formato fdcil de reproducir,
mostrar algunos de los ejercicios que se hicieron en este
cierre de ciclo, y aqui los puedes encon-
trar:

DL

x«Fragmento extraido de la pdgina http://perssonna.blogspot.com/2009/08/sarah-kane.htm-
I?m=1. (11 de Julio 2018).
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por Francisco A. Sanchez
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Ciudad de México. 12 de febrero de 2018
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Alledn que ruge en mi ombligo.
(Se abre el telon o se enciende la luz o se abren los 0jos)

Leén: Me senté a escribir y pensé en que me veria una actriz. Solté los perso-
najes y sali a la sabana para rugir las palabras. Tengo miedo. ¢(Decir para qué?
Para decirme y no llenarme el hocico de llagas ni laceraciones por morderme
la lengua o estar rechinando los dientes. He mascullado un discurso que ya mu-
chos han pensado y que ahora vibra en mi para ti. Y tengo miedo, pero pensé len
ddnde estd la valentia? (Qué es ser valiente? (Donde estd la osadia de vivir? (En
despertarse todos los dias tan solo? No. Comer y defecar no es suficiente. Hago
una osadia para sumarla a mi futuro obituario, porque si mi mente estd puesta en
tus ojos, eres divagacion en las caminatas.

El hombre: NO... Soy El hombre. {Un hombre? No. Soy un nifio que mira des-
de el ombligo. Estd bien. S{, a veces soy un hombre. Soy menos que menos y peor
que peor porque soy yo y quiero traerme a mi centro, Ledn. Me siento un nifio
queriendo salir a jugar. Intento llamar la atencion, tener destellos de luz que se
quedan atrapados en las nubes de los carteros que no hacen su trabajo: corazén
que se queda en la atmosfera para que lo respiren...

Me voy, me pierdo entre mis manos para abrazarme y AMARRAR, APRETAR,
amarrar AMARRAR cada vez mds y no salir corriendo a las olas o a las ventanas
llenas de girasoles, 0 a oler un momento el incienso, la sal.. Un momento. Y caer.
Volver a caer. (Qué es esto? (Soy...7 S, un nifio que tiene los ojos de la primavera
enfrente y que solo fue invitado para saber de ellos y suspirarlos, o compartir los
mundos de los monstruos donde los dioses se besan.

Leén: No es la melancolia, ni la victimizacion. Huyo de aht. iTerror! Aqui estd

la gracia: saber, conocer y no perder la curiosidad, poder sorprenderme de cada
gesto que de ti brota, como si fuera una semilla que aparece para saludar el sol.
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El hombre: (De quién?

Leon: De lo verde que se alarga y reverdece todo a su paso, y se estira cada vez
mads, para respirar, ser respirado. Hablamos de la luz y el rugido repentino, de
lo inmensamente desconocido y deseado, de la paz y la tormenta, de la melena
de hojas de Whitman, de la imposibilidad y la alegria, de la piel del mundo con
huesos de cantera...

(Aparece el mar)

EL mar: “Estoy enamorado de ti y no quiero

Quiero, mejor, la ausencia de ti

Destruir mi deseo por ti

Quemar mis pensamientos de ti

Apagar la voz de ti tan lejana

Ser despiadado con tu imagen y borrarla

Tenderme en la cama, vaciarme de ti"
Leon: (Ruge y se sienta a mirar.)

El hombre: “Yo quiero
Conocerte,
Quiero saber
Quién eres
En todos tus momentos.
No quiero ser
Lo que nunca paso.
Quiero
Que tud me quieras
Que sientas la nostalgia
De los trenes
De los dias que faltan
Para verme.
No basta
Con que yo te quiera.




{Donde estabas
Cuando vivia solo
Y sin cadenas,
Cuando en el vino amargo
De la melancolia
Me asomé
Alaventana
Y no te vi?
Sisolo me quisieras,
Siviniera
Tu cabellera
Con uvas derramadas,
Si vinieran tus caderas
A dibujar un monte
Con sus alas
Mis manos volarfan sobre el fuego.
Ve como van
Dibujando
La columna vertebral
De las almohadas.
Quisiera
No quererte
Pero te quiero.”x

Niiio ledn:

“Te muestras tal cual eres
Sorprendido te miro:
Brasa,

Intensa flama,

Hoguera calcinante,
Fuego te cred Dios.”x
Aparezco un momento
para regresar a mi isla



donde unicamente me meso en la hamaca

y leo libros para nifios que son todos los del mundo vine a hablarte a despedirme
de ti porque me voy a casa a mi cerro Cuejoma donde tus ojos nacieron donde la
primavera me pinta de verde y como pastel de zarzamora cuando estoy triste me
voy a jugar balero y canicas con el mundo a descubrirte a ti en muchos otros lu-
gares donde no estés tu porque me gustasy no puedo dejar de verte volteo y estds
ahi respiro y es una locura porque huele a incienso de maderas preciosas tu ca-
bello me voy porque quiero jugar otros juegos pero me queria despedir de ti soy
leén y rujo desde mi panza soy las flores del cerezo y tengo piel que palpita cuan-
do te acercas mis tripas me estrujan y gritan tu nombre cuando alguien habla de
ti tengo curiosidad de saberte y te lo digo porque es verdad mi amor y el amor se
regala como un caramelo de nifio a nifio lloro de impaciencia de desesperanza
a la esperanza de ver tu melena sacudirse por los aires cuando vuelas y mafiana
seré Unicamente un respiro en tus suspiros porque yo mismo me condeno a la
impaciencia de la nada te regalo estas palabras como un tesoro de piratas como
un caminante que cruzo a tu lado y te dio algo para el viaje me gusta el agua de
limdn/y tus labios subiré a la montafa y le diré al mundo en su oido yo vi decir a
esos labios decirme y luego gritaré en la ciudad de los espectros la escuché rugir
y abrazar el mundo cuando se conmovia abria su corazon para mi al verme a
los ojos y yo lo llevaba a pasear entre las palabras que se hacian cuerpo cuando
vibraban la toqué como me gusta tocar mi cabello esta es mi despedida soy un
nifio que te ve todos los dias y se alegra de que existas partiré a en mi barco y lo
quemar¢ a mi llegada para no volver y no irrumpir en el orden que tu quieres El
hombre: en el que camino con nuestro pan de cada dia.

(Aparece el mar con olas, un barco con el nifio leon en el timon y el hombre se queda con
el leon a un lado.)

Luz.
Tercera llamada.

Comienzo.

«Poemas prestados de otros nifios, mis amigos y maestros: Nahum B. Zenil (Pagi-
nas sueltas) y Enrique Villada (Libro de horas).
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Grietas
por Andalucia

Grietas rancias, hondas, profundas, que huelen a podrido, hediondas grietas rancias.
Surge del punto de placer el pulso que me vibra toda.

Epicentro.

Siniestro.

Grietas hediondas, hondas, profundas. Ardor de laringe.

Quien construye desde los escombros no deja de oler las grietas.
Olor conocido, parecido.

Algo apesta en Dinamarca.

¢Como mirar al cielo entre tanto polvo?

{Como desagrietar la grieta desde el escombro?

Moviendo.

Mover el tabique pesado que fractura mufecas.

Huele a grietas. Gris. Tinta negra.

{Con qué se rellena una grieta? {Con escombro?

{Con los restos rotos y roidos del hogar que ahora es polvo?

Venga el aire y revuélvenos todos, al fin que polvo somos.

Atigra mi crdneo una grieta que quiebra la médula.

Entre sonidos sordos se abre paso el humo que lame la grieta de mi columna.
Humo de incienso.

Lo roto, lo reparable, todo es polvo.

Huele a rancio, a tiempo pasado, a rasgos y estragos no perecederos.
Veo mi espalda y el cabello largo que cuelga hasta la cadera.

Huele a grietas del tiempo pasado, a escombros rancios, a muerto.
{Con qué se rellena una grieta?

Espalda con espalda.

Sonrio con las piedras.

Esa somos la que soy, polvo.

Huele a incienso que sale de la médula.

74



I
por Eduardo Guzmdn Chdvez

Del silencio te vinieron a buscar
y no entendias
eras un trabalenguas
una guanga idea
una encementada decision
deir
en pétalos muriéndote

de brinco en brinco
con el aire atesorado en la garganta
en la trdquea decimal
ganando
y abajo
en la milésima interior
seco/sin fluir/sin entender
del silencio aguardaron
si por ti solito
pero no
vienen ya buscandote
los pasados por venir por ti cantando
los himnos ancestral:
no seas nada y ven/
no seas naday sé:
hijo para ser digno
macehual para ser libre
piedra para ser estrella
chispa de conciencia para honrar
y corazon arriado por ejécatl
a la casa de su flor
para ser cancion.
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A partir de una conversacion con Uivian Cruz
Por Nora Daniela Marquez Mondragon y Emilio Carrerra Quiroga

“La interdisciplina es parte de mi vida, siempre ha sido asf, siempre en mis obras ha habi-
do cuestiones muy pldsticas, trabajar con la luz, con las sombras, cuestiones visuales y de

texturas.”
E . E

- —
E con multiples artistas de la escena nacional e interna-

cional. Actualmente es miembro del Sistema Nacional
de Creadores. En entrevista con La Barraca, nos recibié en su casa, en un espacio
disefiado para ensayar, con las condiciones puestas para alguien que interactia
con el cuerpo y con dispositivos: un proyector colocado en el centro de un am-
plio y despejado espacio y una pantalla plegable para proyecciones. Este espacio
se encuentra al fondo de una acogedora casa con un mistico jardin en el corazon
de Tizapdn en San Angel.

Vivian Cruz es creadora escénica mexicana, dirige
Landscape artes escénicas A.C. Su trabajo se centra
principalmente en la creacion escénica desde el cuer-
po y de videodanzas, asi como la integracion de escena
y multimedia. En 1993 formo parte de la compafiia Ul
tima vez de Wim Vandekeybus en Bélgica. Ha dirigido
obras de teatro y coreograficas, asi como colaborado

Cinéfila de corazon y de imaginacion, hija de pintores, las artes visuales acompa-
naron su infancia, e interdisciplinaria por definicion. Actualmente estd dirigien-
do la obra Loop: espejos del tiempo y nos compartio que se encuentra escribien-
do un texto a cerca video danza, donde -aprender a mirar, aprender a contemplar
y Ver qué cosas aparecen- se vuelven prioridades.

La contemplacion y poder mirar y estar, y dejar que se asimilen las reflexiones y
los pensamientos, es una de las herramientas que en este momento estoy llevan-
do un poco mds alld en mi proceso creativo tanto de video, como en escena, como
personal.- VC

Ella describe el origen de su trabajo desde la contemplacion y el cuerpo: la parte
fisica y este fisico que viene del impulso de la intuicidn, de la repeticion, del lle-
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gar al limite de la posibilidad. Y creo que sigue siendo un territorio en el que sigo
buscando muchas cosas.

La colaboracién es también primordial en su proceso, ya que como comenta: el
proceso creativo es un proceso humano que necesita ser un acompafiamiento
mutuo de comunicacion, de generosidad, de desapego del final del producto. Y
es una colaboracion en donde todos vamos trabajando en funcion de un objetivo
comun... Para ella, mantener el proceso creativo en su momento de mayor ten-
sion es un malabar humano, de conocimiento humano.

La entrevista se desarrolld entre pldtica y un ambiente de relajacion, mds o me-
nos ast:

LB: En la creacion escenica a lo largo de tu trayectoria escénica, (qué herramientas o
técnicas has atesorado tu como propias y como se reflejan en tu prdctica artistica?

Vivian Cruz: Creo que una de las herramientas mds valiosas de los ultimos afios
(no fue del principio sino de los ultimos diez afios para acd) ha sido que el pro-
ceso tanto de la reflexion y de la conversacion, y del estar simplemente es muy
valioso para cualquier creacion. No solamente el analizar, investigar, o el repetir
secuencias, o el ensayar, ensayar, ensayar, sino el hecho de la contemplacién y
poder mirar y estar, y dejar que se asimilen las reflexiones y los pensamientos.
La contemplacion, la posibilidad de la contemplacion, y del estar. Fallecié hace
poco un cineasta que me gusta mucho, Abbas Kiarostami, sus escenas son como
las de Tarkovsky que son asi: contemplativas, pero en esa contemplacién pasan
muchas cosas; pueden suceder las reflexiones mds intimas, mds profundas. En-
tonces, esa es una de las herramientas que estoy en este momento tratando de
llevarlas un poco mds alld en mis propuestas creativas. La otra es que mi trabajo
siempre viene del cuerpo, del cuerpo y de la actividad fisica, de como a partir de
la accion fisica pueden surgir sensaciones y a partir de eso emociones y a partir
de eso le das la complejidad, pero el origen es desde el cuerpo. El cuerpo tiene la
capacidad de descubrir la parte del inconsciente que se esconde, la mas dificil a
veces de atrapar. O sea en cualquiera de esas creaciones porque existe tanto el
lado escénico como trabajar en este plano del teatro y la otra es la parte audiovi-
sual, y en las dos existen esas cosas y sobretodo, por ejemplo, en la parte audiovi-
sual, aprender a mirar y que las cosas se vayan revelando a partir de lo que uno
estd observando, no llegar con el guién hecho. Pero pasa lo mismo en la escena;
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yo no parto de un guién ni de un texto ni de una estructura preestablecida sino
que se va descubriendo a partir de observar, contemplar y llevar el cuerpo al li-
mite y descubrir, a través de eso, cudles son las necesidades intimas mds fuertes
en este momento de vida tanto mias -que se empatan con los intérpretes- porque
creo que hay momentos historicos, sociales que nos llevan a un punto en donde
nos conectamos, y otras a nivel generacional y otra a nivel de lo que el intérprete
quiere decir, que se parece a lo que quiero decir porque siempre los utilizo como
espejos; y de ahi es que voy conformado una estructura, que va apareciendo una
pintura. No tengo nada premeditado, y esto de la contemplacién lo he adquirido
a través de diferentes procesos creativos sobretodo de colaboracidn, y la parte
fisica esa la he aprendido desde el CUT, desde la escuela, que después se hizo
constante con la compafia de danza en la que trabajaba en UTOPIA danza-tea-
tro y después se radicalizé cuando fui a trabajar con Wim Vandekeybus. Ahi fue
donde encontré cual era la idea del limite de la accidn fisica para detonar la cues-
tion emotiva y la posibilidad de la dramaturgia a partir de eso.

LB: (Qué aspectos de un proceso creativo son los mds importantes para ti?

VC: Eso lo voy a colocar en un espacio que se llama la residencia artistica que es
un lugar donde se desarrolla un proceso creativo intenso y condensado; es donde
para mi se han revelado los procesos, donde se develan las caracteristicas de los
procesos creativos que van a ser fructiferos. La primera que hice fue en el 96,
en la universidad Nuevo México... 94, 96, 99, 2000, 2003. Mis procesos creativos
han sido muchisimos a partir de esos primeros y se han ido decantando hasta el
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momento y en eso, lo que he descubierto, es que el proceso creativo es un pro-
ceso humano que necesita ser un acompafiamiento mutuo de comunicacion, de
generosidad, de desapego del final del producto. Y es una colaboracién en donde
todos vamos trabajando en funcién de un objetivo comun. Si no hay un objeti-
vo comun y en el camino nos ataca el ego y queremos jalar la cuerda a nuestra
propia necesidad expresiva no funciona. O sea tiene que haber un desapego de
mi, del yo, para poder crear algo en conjunto con otros, y a mi en mis procesos
creativos es lo que me pasa. Antes, al principio, yo llegaba con una idea muy fija,
decia “a ver quiero hacer esto, especificamente” y era una frustracion terrible por-
que era forzar a mis compafieros, a los actores, bailarines, a llegar a tal lugar y ese
lugar, en lugar de que fuera mds brillante, se acotaban las posibilidades porque
lo Unico que podia hacer yo era lo que estaba en mi mente o lo que tenfa escrito
o planeado; entonces, era un luchar en contracorriente porque como no parto de
un libreto ni de un guién ni de nada que ya esté “..empieza aqui y termina aqui,
las escenas son asi..-” sino que es una creacion, entonces necesita tener ciertos
ingredientes mucho mds cercanos al proceso evolutivo humano, en conjunto,
social, cooperativo, y en ese aspecto se vuelve una aventura que yo siento como
una montafla rusa o0 como una travesia en el mar porque sabes que vas atravesar
momentos dificiles de pronto pero que esos momentos van a ser valiosos para
el resultado de lo que estds tu proyectando. Entonces, finalmente, yo si creo que
-mds que pensar en cuestiones de lo que va a haber en el escenario- es como el
grupo tiene que ir caminando junto, como se tienen que ir trabajando los acuer-
dos, los desacuerdos, las fricciones, los conflictos porque en todo proceso huma-
no hay crisis y van a llegar momentos en los que la presion cerca de un estreno.
¢Como le haces para mantener eso, y que no se rompa, que no explote, que no
se disuelva, que no se implosione en si mismo? Creo que el proceso creativo es

paralelo a un proceso de evolucién humana; en mi caso,

E E pues me he tropezado un monton de veces.
|

Vivian nos compartié experiencias de colaboracion don-
de cada creador tenia sus propios intereses, lejos del objeti-
vo en comun y se enfrentaron en EEUU (Nueva York, con
una beca de la fundacién Rockefeller entre México y Esta-
E dos Unidos cuando antes habia una beca de colaboracién
entre los dos y les decian que de ese tipo de colaboraciones
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entre el 30% y 40% de ellas truena y no culminan por todos esos intereses) con
dificultades tanto linglisticas (inglés - espafiol), de intereses personales y tam-
bién frente a la diversidad de disciplinas donde no se logré comprender lo que es-
taba ocurriendo desde diferentes dreas. Lo describe como una de las experiencias
mds tremendas y sensibles:

“me quedé con una sensacion horrible después de que terminamos por-
que no fluyé. Independientemente del resultado artistico porque el re-
sultado lo pudimos parchar y todo llegd y la gente aplaudio y estuvo
muy padre... pero a nivel humano, que para mi es la parte mds impor-
tante, fue la que se sintid asi como una cosa muy desagradable...era algo
asi como haberse quedado vacio porque al final como que este proce-
so es algo que estds gestando como un producto, como un bebé. Estds
gestando vida; estds gestando algo y cuando no se logra pues es como
haberlo perdido.”

Compartio que es necesario que los integrantes y directores de un proceso cola-
borativo estén realmente interesados en el proceso de todos los que conforman
en equipo, y que al ir aprendiendo a ser selectiva también se gand enemigos, pero
en cambio, cuando eso sucedio, “todo ese proceso creativo fue luminoso, fue bri-
llante, generoso, fue evolutivo y muchos de los que finalmente vivieron -porque ade-
mds lo que tu estds estableciendo son las bases para que todos vivan esa experiencia
y los que van a vivir una experiencia traumadtica vamos a ser todos y si todos vamos
a vivir una experiencia luminosa, evolutiva, de crecimiento, vamos a ser todos... Ese
tipo de procesos, eso es a mi lo que me gusta generar, esos espacios.”

Tuvieron que pasar 10 afios desde que su maestro Andre Di Castro le sugirio tra-
bajar con sensores para que la creadora se propusiera como un reto combinar el
trabajo escénico con la multimedia, pues antes de ello, su trabajo exploraba mas
con objetos, texturas y juegos luminicos

“!La tecnologia?.. no quiero saber de ella, se me hacia muy fria para
integrarla a la escena, hasta que me lo impuse como una tarea, como
un reto: Vamos a darle la vuelta y vamos a descubrir como es posible
trabajar esas herramientas a favor de darle al intérprete posibilidades
expresivas.
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En ese reto fue que invitd a Héctor Cruz, su hermano, a trabajar, €l ter-
minaba de estudiar fotograffa. La propuesta fue que si €l queria aventar-
se la tarea de aprender a utilizar el software Isadora. En aquel momento,
Alan Ruiz Primo y Alan Carru, comenzaron a asesorar a Héctor para
que €l comenzara a trabajar en esta investigacion en conjunto. La in-
vestigacion se centraba en encontrar herramientas multimedia para la
escena “ha sido esa investigacion la que nos ha llevado a establecer las
posibilidades de la vision estética en este territorio de la multimedia,
sin dejar de lado nunca el asunto del tipo de atmosferas que buscamos,
los colores, la regla principal es que la herramienta electrénica o mul-
timedia nunca sea un efecto, que siempre sea una necesidad que surja
de la posibilidad de expandir la escena a nivel emotivo, sensorial del
intérprete o de la misma escena, pero que no sea un adorno. Esa es una
de las reglas que venimos trabajando.”

La obra que surgio de esa primer investigacion fue Azul, una obra que sigue re-
gresando y que se ha mantenido con vida de manera circunstancial, y también
por el éxito que ha tenido como para recibir invitaciones para giras dentro del
paisy fuera, como el caso de Canada. Vivian recalca que una de las complejidades
técnicas de trabajar con tecnologia es que €sta asi como evoluciona y vuelve mds
sencillas de realizar tareas que en otro momento eran mds tardadas, como la edi-
cion por ejemplo, asi mismo caduca, y requiere una constante actualizacion de
software o interfaces para mantener visualmente lo que se proyectd en un inicio.

“La intencidn es que la tecnologia se convierta en una herramienta expresiva.”

Dentro de los niveles de la interdisciplina aparece un aspecto revelador en donde
el entendimiento se pone en juego: cuando se hablan lenguajes distintos “Cuan-
do empecé a trabajar con ingenieros, desarrolladores de interfaces no nos enten-
diamos porque ellos hablaban en cuestion de circuitos y yo hablaba en cuestion
de emociones y de sensaciones, yo le hablaba de sensaciones y cuestiones visua-
les, el querfa hablar de numero y proporciones y rangos.”

“Hay varios niveles de esta interdisciplina, estd la interdisciplina en la
escena con las herramientas, con el trabajo con la dpera, el trabajo con
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el teatro, la danza, los bailarines, los actores, los cantantes; y estd la parte
del trabajo audiovisual, que esa yo la siento mds personal. Mi propuesta
de videodanza no es popular: no es para muchos, sino que es un proceso
muy personal que me gusta compartirlo con otros para poderles ense-
flar como descubrir -en esa esquina- cosas que aparecen ahi que ni te
imaginas que pueden aparecer, si estds a través de la cdmara, observan-
do un espacio que se vuelve infinito.”

“Regresamos a este estudio del aprender a mirar, y para mi, mirar a tra-
vés de la cdmara, a través del lente de la camara, el lente de aumento,
es mdgico, con ese puedes leer las emociones y puedes leer los espacios
y puedes descubrir cosas en diferentes dimensiones... Te puedes meter
al interior de un ser humano a través de su mirada, de sus manos, a tra-
vés del palpitar de su corazon, o a través de lo que mires, porque a la
cdmara no le puedes mentir, la cdmara es tremenda y maravillosa en
ese sentido, porque es muy especial. La cdmara exige una energia muy
especifica. Ese trabajo también me fascina, toda esa parte también es
parte de mi trabajo dentro de la multidisciplina que engloba un trabajo
de conjunto”




UNA ABOGACIA
POR LA DANIZA

PORMARTEN SPANGBERG
TRADUCCIONDE EMILI® CARRERA QUIROGA

Este pdrrafo propone poner en contexto al lector frente a esta traduccion, que es
una conferencia que dio el autor, Marten Spangberg en el marco de un encuentro de
danza y coreografia en Estocolmo en el 2015. De esa conferencia podemos suponer
que fueron personalidades del mundo de la danza, estudiantes curiosos y algunos
criticos de arte. Me gustaria, sin embargo, plantear un contexto imaginario que abra
la posibilidad de asumir estas lineas como un punto de fuga -de lo que cada quien
quiera- hacia nuevas perspectivas del arte escénico en México. Aqui va pues el con-
texto ficticio: estamos la comunidad teatral reunida en un Encuentro Nacional de
Teatro porque se nos ha dicho que nos hablard el fantasma de un foro abandonado.
Llegaron estudiantes, investigadores, creadores escénicos, todos reunidos en el lobby
para escuchar las palabras del antiguo edificio. En el escenario aparece un médium.
Se sienta en una silla y empieza a surgir de su garganta esta conferencia impresa en
papel como simbolo material de lo sucedido, y de la cual propongo esta linea a modo
de resumen:

“Asumir el teatro como potencia autorreflexiva para elaborar, desde sus tablas,
figuras de destruccion frente a la sofisticacidon del mundo”.

Nota: En este numero impreso estdn las dos primeras
partes de la conferencia. La traduccién completa estd
en la pdgina de La Barraca, y se puede acceder a ella
por medio del QR que estd al final de la Colaboracién
especial. También sugiero, ya que es una revista de
teatro, que el lector sustituya la palabra danza por la
palabra teatro, y la palabra coreografia por el concep-
to puesta en escena.

Emilio Carrera Quiroga
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PARTE 1
INTRODUCCI®ON

En los ultimos dias, aqui en la confe-
rencia, me ha dado una vibra de que
lo post en la post-danza es entendido
como algo negativo, algo que restringe
a la danza de lo que puede ser, o entre
los menos abiertos, de lo que debe ser.
Lo que intento proponer no es una abo-
gacia por lo post, sino porla danzaen o
através de la post-danza. En realidad, lo
que necesitamos hacer es rescatar a la
danza de su anclada posicion, y apren-
der a hablar danza desde un nuevo con-
junto de circunstancias, situaciones y
ambientes, y dejarle adquirir nuevas
formas de agencia que resuenen con su
estar aqui y ahora y hacia el futuro.

La post-danza es, en si misma, una de-
fensa para la danza, sin embargo, no
es una defensa para volverla inocente
(para que pueda volver a lo ‘normal’)
sino una defensa que empodera a la
danza para que sea una parte activa
de su pasado, presente y futuro como
una fuerza activa o una intensidad en
nuestras sociedades, en la formacion
de las realidades sociales, humanas, re-
lacionales, politicas y econdmicas. La
post-danza puede entenderse como la
inauguracion de un momento en que
la danza dentro y fuera de s{ misma
empieza a ser una capacidad activa en
la formacioén de como queremos vivir

todos juntos. Precisamente, dentro y
fuera de ella, no respecto a ser una dan-
za que trate de esto o de aquello —en
el sentido de un tema que se muestra
COmo una narracion- sino dentro y
fuera de ella como danza. Es hacia este
lugar que tenemos que encontrar un
camino.

SIGAMO®S ADELANTE

Tal vez pueda parecer extrafio empezar
una oda a la danza con epistemologia,
pero como veremos, es precisamen-
te en relacion a la epistemologia que
la post-danza opera y que ha logrado
identificar un cambio fundamental.

Epistemologia no puede de ninguna
manera ser traducido a conocimiento,
pero su raiz ‘episteme’ puede. La epis-
temologia es el estudio de la naturale-
za del conocimiento. Es el estudio del
conocimiento, o el estudio de la posibi-
lidad del conocimiento. Pero también,
de la forma contraria, una u otra forma
de conocimiento siempre estd ligada
a una epistemologia, es decir, a como
una forma de conocimiento opera si-
tuandose y relaciondndose consigo
misma y con el mundo. Una cierta di-
ndmica de conocimiento sabe como
opera a partir de construir su propia
epistemologia; y entonces una episte-
mologia implica entender como las di-
ndmicas de conocimiento construyen
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formas éticasy politicas de inclusion o
de exclusion.

Para que algo pueda ser posible, para
que tenga una funcion en la realidad,
para que pueda ser conocido y sujeto
a cambio, localizado, etc, necesita es-
tar inscrito dentro del conocimiento.
Necesita participar en forma de cono-
cimiento y por lo tanto estd inscrito en
alguna u otra forma de epistemologia.
La epistemologia no es solamente un
asunto de razon, racionalidad, escritu-
ra, numeros y matemadticas. El lengua-
je esun tema ciertamente dominante y
poderoso en relacion a la epistemolo-
gia, pero cualquier conocimiento por
definicion estd envuelto en la episte-
mologia, se sepa 0 no, incluyendo el
cuerpo, el movimiento, los suefios, in-
timidad, espiritualidad, poesia, carpin-
terfa o jardineria. Todos los tipos de co-
nocimiento participan en el mundo de
forma diferente, y el entendimiento de
esta participacion es lo que llamamos
epistemologia. La ciencia, por ejemplo,
parano estropear el universo o la salud
de las personas, necesita tener una ar-
ticulacion muy precisa y reglas claras
respecto a su epistemologia, mientras
podria parecer que las practicas artis-
ticas tienen una menos rigida, lo cual
es una ilusion; lo que sucede es que la
premisa para lograr precision es com-
pletamente diferente. Asi mismo, es
anterior el momento en que algo pue-

de ser definido como conocimiento,
como una dindmica auténoma de co-
nocimiento, que puede también cons-
truir una epistemologia. Es una sefial
de sofisticacion cuando un conjunto
de procedimientos, una técnica o una
manera de hacer las cosas entra en un
proceso de elaboracion de epistemolo-
gia, pues implica que nos hemos aleja-
do, direccionalmente, de la posibilidad
de autoreflexion.

Después de la epistemologia necesita-
mos visitar otro término, uno pesado y
complicado, la ontologfa. Si la episte-
mologia es el estudio de la naturaleza
del conocimiento y como, en relacion
a este conocimiento, algo participa del
mundo y construye relaciones, la onto-
logia es el estudio de la naturaleza del
Ser, pero es también el estudio de las
categorias del Ser y las interrelaciones
de las entidades que realmente existen.
Todo, incluyendo las cosas inmateria-
les, emociones, memorias, un poquito
de mota, el universo y una entrevista
de trabajo son cosas en el mundo y por
lo tanto son tomadas en cuenta por la
ontologia.

Algo siempre estd inscrito en la onto-
logia de alguna u otra forma, pero asi
como nosotros los humanos tenemos
acceso al mundo a través del conoci-
miento, a través de la episteme, no po-
demos tener acceso a la ontologia de
algo, al ser de algo. El estudio y el tra-
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bajo de la ontologia, sin embargo, ofre-
ce nuevos modos de pensar y brindan
la posibilidad de especular un mundo
sin conocimiento, de experiencias mads
alld de la comprensién; ademds de la
posibilidad de que el cuerpo, en cierta
forma, opere -si no fuera, al menos en
el borde del conocimiento-al igual que
las sensaciones, afectos, eventos, ener-
gia, etc; aunque cuando las encontre-
mos se transformen en representacion,
en conocimiento. Dicha posibilidad
es tal que su naturaleza no estd en la
base epistemoldgica ni en la del cono-
cimiento.

El filésofo clasico se acercaba a un pro-
blema con la pregunta: {qué es?, (qué
es esto o aquello independientemen-
te del contexto, perspectiva, tiempo o
espacio? (Qué es el ser de algo? En el
siglo XVIII, sin embargo, ocurre algo,
una comprension aparentemente ele-
mental: {como puedo yo, nosotros,
la humanidad, tener siquiera la mads
remota idea de lo que algo es, o de lo
que ser o Ser implica para una piedra,
0 para cualquier otra cosa? Hume y
Kant informan al mundo de este ligero
dilema, argumentando que la filosoffa
podria permitirse una pequefa tram-
pa. Cuando la filosoffa pregunta (Qué
es? estd de hecho preguntando {qué es
para nosotros? o {qué es para nuestra
consciencia? o mejor, (qué es en rela-
cién al conocimiento o a lo conocible?

ML R M e HEn

Ahf estd -y aun vivimos con €l- el pe-
riodo epistemoldgico de la filosofia. La
filosofia es un asunto de conocimien-
to, y como el conocimiento no tiene un
fundamento, no es una cuestion de qué
Es algo, sino de qué ‘es’ algo: ‘es’ es lo
que el poder quiere que sea. Podemos,
por lo tanto, decir que el segundo epi-
sodio en la filosofia es exclusivamente
un asunto de mente y razon, que, para
bien o para mal, excluye una infinita
cantidad de recursos y oportunidades.
De la ontologia a la epistemologia, tal
vez-y ciertamente- hay posiblesnuevos
puntos de partida o modos de refutar la
hegemonia de la razon, racionalidad y
conocimiento. Si es asi, lesto también
implica un cuestionamiento o incluso
el fin del arte y la apreciacion estética
como la conocemos? Porque evidente-
mente el arte y la estética —danza, per-
formance, coreografia, live art y body
art- son autorizadas en relacion a for-
mas occidentales de resolucion, razon,
racionalidad y conocimiento.

LA DANZA N® ES COREOGRA-
FiA, NI LA COREOGRAFIA ES
DANZA.

Hay un entendimiento comun en que
la coreograffa y la danza estan causal-
mente relacionadas, entendiendo que
la coreografia es el medio y la danza es
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el fin. El arte de hacer danzas estd clara-
mente identificado como coreografia;
la coreografia es un movimiento repe-
titivo, por lo tanto, la danza estd hecha
igualmente de coreografias. Coreogra-
fla y danza acaban por definirse una
a la otra, que estd muy bien, pero que
también implica que no puede haber
ningun tipo de aportacion externa. En
otras palabras, hay una —y fuerte- cau-
salidad entre la coreografia y la danza.
En los ultimos 20 afios hemos visto,
sin embargo, un desmoronamiento de
esta causalidad o del matrimonio entre
coreografia y danza. La iniciativa vino
ciertamente de la coreografia, pero des-
pués, y especialmente en los ultimos
cinco afios, tal vez desde el 2012, la
danza se ha recuperado y estd ahora en
medio de su emancipacion de la coreo-
graffa. Estoy deliberadamente usando
“emancipacion” aqui, enfatizando que
la emancipacién no es lo mismo que
estar iluminado o que rechazar algo.
Una persona emancipadano es alguien
que vive solo -la danza se ha asegura-
do de esa parte al menos hace medio
siglo- sino que implica la produccion
de una voz nueva. i.e. traer una nueva
voz al mundo. Esto es exactamente lo
que estd pasando ahora, si estoy en lo
cierto, con la danza. Y la mejor parte es
que estd pasando, por decirlo de alguna
manera, en los lugares erroneos, en los
madrgenes. Incluso mejor, en esos luga-
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res erroneos saben lo que estdn hacien-
do, no como se verd o qué forma toma-
14, pero saben lo que estan haciendo.
En efecto, existe lanecesidad de no solo
uno sino dos divorcios. Necesitamos
divorciar la coreografia de la danzay la
danza de la coreograffa. Coreografia y
danza son dos distintas posibilidades,
y es momento de dejarlas brillar cada
una por si solas y juntas.

La coreograffa, como la arquitectura, es
una cuestion de domesticar o domar el
movimiento. La coreograffa organiza
el movimiento. En otras palabras, la co-
reografia es una cuestion de estructura.
No hace falta decir que estructurar no
necesariamente implica que sea orde-
nado, ordinario o formal. Estructura,
no obstante, implica la existencia de
algtin tipo de sistema, codigo o consis-
tencia.

Convencionalmente uno podria decir
que las estructuras son capacidades
abstractas, y que por lo tanto necesitan
afiadirse a algun tipo de expresion para
conseguir la entrada al mundo, necesi-
tan conectarse a alguna forma de repre-
sentacion. Una de las posibles expre-
siones a las que la coreografia se puede
afladir para conseguir la representa-
cién es la danza, pero también podria
ser una puntuacion o un algoritmo, un
texto o dibujo, video, film o memoria,
y ciertamente, para la coreografia, no
hay necesidad de tomar una expresion
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que tiene una directa relacion al movi-
miento. La coreografia no es para nada
movimiento. Es cuando algo tiene una
relacién con una estructura coreogra-
fica que el movimiento de una u otra
forma emerge.

Es comun proponer que la coreografia
es la organizacién del tiempo y el espa-
cio, pero definir la coreografia de ese
modo es problemdtico porque enton-
ces {qué no es coreografia? y al mismo
tiempo, definir la coreografia como el
arte de hacer danzas implica que la co-
reografia estd ligada a una expresion, y
para que una definicidn asf tenga sen-
tido, la expresion debe ser o lo que he-
mos decidido que sea, o estar definida
en relacion a un criterio; pero entonces
la coreografia nunca puede exceder sus
limites y cambiar. Un primer paso se-
ria preguntarse por el Y’, es decir, que
la coreografia es la organizacion del
tiempo Y’ del espacio. La coreografia
se diferencia de la arquitectura, que
es la organizacion del espacio sobre el
tiempo, al ser definida como la organi-
zacion del tiempo sobre el espacio. En
otras palabras, la arquitectura erige es-
tructuras que coagulan espacio en rela-
cion a las dindmicas del tiempo, mien-
tras la coreografia produce estructuras
que permiten movimientos del tiempo
en relacion a la estabilidad del espacio.
Pero esto no es suficiente. para acercar-
se a lo que es la coreografia propongo

una perspectiva distinta, una forma
diferente de definicién que eluda el de-
seo esencializador detrds de cualquier
pregunta incluyendo {qué es? Nuestro
deseo es definir a la coreografia respec-
to a sus circunstancias. Se ha conside-
rado que la coreografia es un conjunto
de herramientas, que un coredgrafo va
por ahf con una caja de herramientas.
Algunos probablemente lo hacen, pero
pareceria como si una caja de herra-
mientas estuviera diseflada para algo.
La caja de herramientas de un coredgra-
fo parece ser causal de una expresion, y
huele bastante a que esa expresion es,
después de todo, la danza. Por lo tan-
to, se ha propuesto que la coreografia
es un conjunto de herramientas, pero
que las herramientas son genéricas y
por lo tanto pueden ser aplicadas, mds
0 menos exitosamente, a lo que sea, ya
sea en relacion a una produccién o un
analisis. Esto implica una salida de la
determinacion en relacién a la expre-
sion, y el coredgrafo puede, digdmoslo
asi, coreografiar cualquier cosa.

{Por qué es esto importante? Porque
si las herramientas del coredgrafo no
son causales a la danza esto permite
un cambio de la coreografia entendida
como instrumento a, en su lugar, en-
tenderla como capacidad, lo cual pro-
pone que el coredgrafo puede aplicar
para apoyos economicos para generar
proyectos cuyo resultado no sea una
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danza -en el escenario o no- sino que el
proyecto del coredgrafo es definido en
relacion a las herramientas usadas. Por
lo tanto, el coredgrafo puede aplicar
para un apoyo econémico de un filme
aunque éste no incluya ninguna danza
pero se realice a través de las compe-
tencias coreograficas. O el coredgrafo
puede escribir una novela sin ninguna
aspiracion a ser reconocido como un
autor sino como un coredgrafo cuya
expresion resulta ser la literatura. De
hecho, si la caja de herramientas del
coredgrafo es genérica, nada dice que
la expresion del coredgrafo estd dentro
de la esfera de la estética; asi como el
departamento de planeacion de la ciu-
dad tiene un monton de arquitectos
en su oficina, también deberian tener
una horda de coredgrafos disefiando y
analizando flujos y movimientos en la
ciudad.

Un problema aparece cuando nos acer-
camos a la coreografia en relacion a sus
herramientas, sean genéricas o no. Una
herramienta es siempre direccional;
sabe, por decirlo asi, cudl es su trabajo
y opera dentro del campo del logro o
de lo medible. Una herramienta tiene
una funcién, y esa funcion tiene un va-
lor asignado a través de la consciencia;
algo que tiene direccion solo puede
lograr aquello que se puede conocer,
solo puede resolver problemas que
tienen una solucién preferible. Uno

puede, ciertamente, degenerar una he-
rramienta: utilizar un destornillador
para hacer cubos de hielo o un teléfono
celular como un tope de puerta, pero
eso no libera a las herramientas de las
capacidades que consolidan el conoci-
miento.

Las herramientas, con alguna generali-
zacion, se conectan con la técnica: un
conjunto de herramientas estdn orga-
nizadas para facilitar algo. Esto es decir
que una técnica también es algo direc-
cional y que opera dentro del campo
del éxito, logros y mensurabilidad. En
la danza, la técnica es todavia central y
el bailarin estd a menudo entrenando
para dominar una cierta técnica. Al-
gunos quizad no estén de acuerdo con
esta declaracion y argumenten que la
danza se ha emancipado a si misma de
las técnicas. Yo soy de la opinion que
la danza ha rechazado ciertas técnicas
pero que el entendimiento de la danza
y de bailar en la actualidad estd todavia
profundamente construido en relacion
a las técnicas.

La improvisacion connota motiva-
ciones en la direccion de moverse sin
restriccion, una danza relacionada con
nociones de soltura, incluso de liber-
tad. Ahora, parece sospechoso conside-
rar que uno deberia entrenar bajo una
autoridad experta que ha desarrollado
una técnica respecto a como liberarse
o ser libres. Parafraseando a Slavoj Zi-
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zek, lo que la improvisacion en la dan-
za estd haciendo es intentar convencer
al ejecutante de que €l o ella es libre
aunque sepa muy bien que ella 0 él no
lo son. Es entrenar en verse o moverse
como si uno fuera libre.

La tecnologia, que evidentemente no
es causal a las mdquinas -de vapor, de
madera o laptops- es un asunto dife-
rente. La tecnologia no es direccional
pero puede ser entendida como un tu-
multo de posibilidades a las que se les
puede, en una multiplicidad de formas,
dar una direccion. No tiene una meta,
un interés inherente, pero es, en lugar,
al menos inicialmente, un conjunto
neutro de oportunidades. Si una técni-
ca te dice qué hacer aun si ni siquiera
has empezado, la tecnologia se vuelve
lo opuesto a una oportunidad. Si ti no
tienes el conocimiento correlacionado
a ella, es inutil. Las técnicas son siem-
pre prominentemente rigidas mientras
que las tecnologias luchan por volver-
se flexibles.

(Pueden la coreograffa y la danza
aprender algo de tal orientacion, y en
lugar de entrenar a los estudiantes o a
nosotros mismos en técnicas —con su
dominacién como motivacion- con-
siderar prdcticas compartidas profun-
dizando nuestro conocimiento acerca
de como conducir tecnologias? Esta
division plantea mds preguntas. La
técnica parece conectarse con la maes-

tria, o con saber mds y mds de menos
y menos, en muchos sentidos un mo-
delo histérico para acercarse al cono-
cimiento, mientras la tecnologia en
cambio parece conectarse con la com-
petencia, con un entendimiento del co-
nocimiento que tiene mds que ver con
la habilidad de encontrar y activar co-
nocimiento preciso por una situacion
precisa i.e. conocimiento contempora-
neo en red. Al mismo tiempo, es obvio
que la competencia reverbera con acti-
tudes neoliberales, que quiza no sea lo
deseable.

En lugar de pensar la coreografia como
un conjunto de herramientas genéri-
cas, que no importa qué tan genérica
tiene un fuerte propdsito, podemos
considerar a la coreografia como una
tecnologia, un conjunto de oportu-
nidades que estan interrelacionadas
entre si pero sin direccion. Si la coreo-
grafia se define como el arte de hacer
danzas, solo puede ser considerada en
relacién a la pregunta {qué? El mo-
mento en que la coreografia pierda su
causal relacion y se convierta en una
herramienta genérica se abre a la pre-
gunta {como? se vuelve metodologica,
analitica y critica. La coreografia en-
tendida como tecnologia disuelve ini-
cialmente su relacion —al mismo tiem-
po- con esencia y mitologia, andlisis y
critica i.e. drama, pero abre las puertas
a la auto-inspeccion o reflexion, y por
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lo tanto, es un movimiento autopoéti-
co. La coreografia puede entonces ser
entendida como un acercamiento a la
danza asi como a la escritura, a la pla-
neacion de una ciudad o a la vida. Si la
técnica se entiende como la manera en
que se logra algo, la tecnologia puede
equipararse con un conocimiento que
no tiene que ver con lograr algo sino,
en su lugar, con la oportunidad de pre-
guntar, desarrollar, arreglar de nuevo o
transformar, por ejemplo, lo que se ha
logrado.

Si consideramos la coreografia como
un conocimiento, un coredgrafo no
es ya solo alguien que hace danzas, ni
una persona que hace un libro o hace
un film, ni una competencia acercan-
do ciertas expresiones al mundo -que
pueden ser muchas-, sino la oportu-
nidad de habilitar formas de conducir
el mundo. Si la coreografia puede ser
entendida como un conocimiento, se
vuelve una manera de acercarse y de
conducir la vida.

PER® ENTONCES,
iQUE ES LA DANZA?

Como mencionamos, la coreografia es
una capacidad organizadora: estructu-
ra, y las estructuras tienen sostenibili-
dad. Las estructuras permiten la estabi-
lidad y por tanto el reconocimiento de

diversos tipos de estructura. Cualquier
estructura puede ser reconocida como
un tipo de semidtica, y subsecuente-
mente la coreografia es una oportu-
nidad semidtica, y se vuelve evidente
que la coreografia tiene un lenguaje,
que no es ni bueno ni malo, pero que
permite solamente ciertas oportuni-
dades. Lo que permite es exactamente
aquello que puede permitir o -lo que es
posible- o también imposible (que es
de todas maneras solo lo anverso de lo
posible). La coreografia se mantiene en
el campo de lo posible y por lo tanto en
ultima instancia consolida el mundo,
la humanidad y la vida como la cono-
Cemos.

En este momento tenemos que hacer
dos pequefias excursiones. Primero,
a la imaginacién. La imaginacién se
ha entendido en diferentes maneras
a lo largo de la historia, pero durante
los ultimos 50 afios, desde los 60s, la
imaginacion se ha entendido como
algo que reconocemos con -y a través
de- la consciencia, y la consciencia estd
lengualizada’. Lo que puede imagi-
narse o0 no imaginarse se mantiene en
el campo del lenguaje —algun tipo de
lenguaje-y por lo tanto en el campo de
lo posible. Uno solo puede imaginar lo
que el lenguaje permite que imagine-
mos. Uno solo puede imaginar lo que
es posible y lo que no es posible, pero
es0, como sabemos, es de nuevo solo lo
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anverso.
Hace algunos anos Zizek utilizé una
frase prestada de Fredric Jameson que
propone que hoy es mds dificil imagi-
nar un camino fuera del capitalismo
que el apocalipsis. En efecto, si, como
Franco Bifo Berardi, Maurizio Lazzara-
to y otros han propuesto, el capitalis-
mo ha cooptado el lenguaje, o como
dice Bifo, vivimos en un semio-capita-
lismo, no hace falta decir que no pode-
mos imaginar un camino fuera del ca-
pitalismo porque en primera instancia,
la imaginacién se mantiene dentro de
lo posible, y en segunda instancia, si el
capitalismo ha cooptado al lenguaje,
entonces lo que sea que imaginemos es
y serd una imaginacion capitalista.

Y ahora, la identidad. No importa qué
tanto Judith Butler sea una superhe-
rofna incondicional, la identidad, espe-
cialmente en contextos no tan escola-
res, y aun mds las identidades politicas,
causa problemas. Sabemos, por Ran-
ciere, que ‘la esencia de la politica es la
manifestacion del disenso, como la pre-
sencia de dos mundos en uno’, lo cual
implica que la politica, para Ranciere,
es algo que sucede dentro del campo
de la razon, y por lo tanto del lengua-
je, y de este modo apoya lo posible. La
politica es la manutencion de una ne-
gociacion infinita. La politica son dos
mundos en uno y siempre en el campo

de lo posible, lo cual quiere decir que la
identidad, cuando es entendida como
politica, se consolida como una infini-
ta negociacion, sin argumentos (si tu-
viera argumentos tiene que estar en un
solo mundo, por lo tanto no en la po-
litica) simultdneamente entre el sujeto
que nunca es uno y entre el sujeto y el
mundo, pero siempre es una negocia-
cion entre estos dos mundos dentro del
campo de lo posible. El problema de la
politica de identidad visto desde este
lente es que acaba fijando lo que uno
puede posiblemente ser o no, lo cual es
también posible. La politica de identi-
dades es profundamente antropocén-
trica y pasivamente agresiva. La coreo-
grafia, la imaginacion, y la identidad
son estructuras posibles que refuerzan
formas de causalidad y determinacion
que a su vez le permiten a formas de
poder permanecer en el poder.

Y ENTONCES, (QUE

ES LA DANZA?

La danza no es la hermana de la co-
reografia sino mds bien su completo
opuesto. (Pero como puede la danza
ser identificada? La danza es, en prime-
ra instancia -o podriamos decir en la
mads cruda forma inicial, que aun debe
tomar forma- una cosa no organizada.
Esto es la danza a la que buscamos te-
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ner acceso cuando practicamos autén-
tico movimiento, una danza que no ha
tomado ninguna organizacion, que no
ha sido domesticada por ninguna for-
ma de estructura. Si la coreografia es
una estructuracion que necesita apli-
car a sf misma un modo de expresion
para poder ser tangible, la danza es
‘pura’ expresion que necesita ligarse a
una u otra estructura para tener sus-
tentabilidad en el mundo, para obte-
ner reconocibilidad y por lo tanto ser
introducida en el campo de lo posible.
La danza en primera instancia solo
puede ser experimentada pero es una
experiencia que es puro afecto y por lo
tanto estd situada fuera de lo posible, o
como dice Brian Massumi, ‘no esta diri-
gida a ningtin tema’ de cognicion, sino
a la irritabilidad de los cuerpos. Cuan-
do la danza se somete a una estructura,
entonces puede ser experimentada en
relacion a la consciencia, capturada y
reflejada, recordada y ejecutada otra
Vez.

La danza en su primera instancia es
algo sin organizacion, y algo sin orga-
nizacion no puede tener una extension
en tiempo o espacio, sino que existe
solo en presencia. No tiene historia,
no tiene futuro, no tiene nada y cierta-
mente no tiene identidad. Es, en la ter-
minologia de Agamben, cualquier cosa
—pero cualquier cosa que sea; es esto lo
que hace que ala danza se le haya dado

una agencia- o en la terminologia del
filésofo francés Tristan Garcia, n'im-
porte quoi,-no importa qué, y de nuevo
aladanzase le da unaagencia-. La dan-
za es, en primera instancia, una, o Una,
y Una no puede ser negociada, por lo
tanto excede el campo de lo posible. La
danza no es una cuestion de imagina-
cién, sino de algo que atraviesa la ima-
ginacion para ser complice también de
campos que ni siquiera podemos ima-
ginar que 1maginamos.

La danza no es causal a la coreografia.
No hay causalidad entre coreografia
y danza ni entre danza y coreografia.
Y aqui es donde apoyaremos no sélo
la nocién de coreografia como una
practica expandida sino también de la
danza como una prdctica expandida.
La danza no necesita coreografia pero
puede, en igual medida, estructurar-
se en relacion a otras oportunidades:
organizacion somadtica, terapia, disco,
deportes, artes marciales, estructuras
literarias o estructuras conectadas a la
manufacturacion, labor doméstico o
fisica cudntica. Cuando la coreografia
se separa de la danza se abre a nuevas
oportunidades. Ser identificado como
un coredgrafo no te hace automatica-
mente lidiar con la danza; es, después
de todo, conocimiento. De manera si-
milar, es importante para la danza libe-
rarse de la violencia de la coreograffa. Y
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quién dice que la danza es un arte ocular en primer lugar.

Un entendimiento expandido de la danza cuestiona también qué formas de re-
presentacion puede asumir la danza. (Quién dice que el trabajo de un artista de
la danza obtiene representacion en el escenario, con alguien que lo produce y
alguien que lo recibe? (Puede la danza, como una actividad artistica, tomar tam-
bién otras formas, como bailar juntos, talleres, practicas compartidas u otros for-
matos sin considerarlos una practica que deberia, en algin punto, cuajar y tomar
una estructura coreografica, o puede que un taller no tenga otro objetivo que
bailar juntos y estar produciendo experiencias especificas, y que eso sea suficien-
te arte?

Por mucho tiempo la danza ha sido domesticada por la coreografia, tal vez por
tanto tiempo que ya no recuerda como era cuando era ‘libre’. Hoy, o en los ul-
timos afos, parece que la danza, por razones complejas, politicas, sociales, tec-
noldgicas y filoséficas, se ha vuelto observadora de las capacidades inherentes
a ella que exceden el campo de lo posible, imaginacion y lenguaje, sin embargo,
no para convertirse, o conectarse a la autenticidad, la naturaleza o la verdad, sino
quizd a algo mucho mds estremecedor pero necesario. En lugar de asumir la tarea
de generar oportunidades que vayan mds alld del lenguaje y por lo tanto ser capaz
de producir irritaciones en el cuerpo, afecta aquello que nos intensifica a imagi-
nar eso que no podemos ni siquiera imaginar que imaginamos.

segunda parte
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Bryant Caballero

Licenciado en Teatro, Maestro en
Literatura mexicana (U.V.) y Maestro en
Artesdel espectdculo vivo (U. Sevilla). Se
incorpora ala UAEH como catedrdticoy
coord. del redisefo curricular de la Lic.
en Arte Dramadtico (2008). Especializado
en investigacion, gestion y direccion.
Su trayectoria suma proyectos en
diversas dreas de las artes escénicas.
Ha publicado articulos en revistas a
nivel nacional e internacional, obtuvo
mencion honorifica en el premio de
Ensayo teatral Paso de gato-ARTEZ
(2015). Ha obtenido las becas Fundacién
TELMEX (2001-2005), Coinversion a
Proyectos Culturales FONCA (2005,
2013,2015Y 2017), Estudios de Posgrado
del CONACyT (2005-2007), Estudios en
el Extranjero FONCA (2009), PACMyC
(2011), Fondo Municipal para las artes
escénicas (2013, 2014 y 2017) y Jovenes
Creadores PECDA (2014). Coordinador
de la Red Alterna durante 2016-
2017; actualmente es co-director de
Tapanco Centro Cultural, miembro del
Colectivo escénico El Sétano y profesor
en la ESAY, la Universidad Marista
y la comunidad educativa Yaxunah.
bryantcaballerocano@gmail.com

Valentina Manzini

Mujer veinteailera de la periferia
cuernavacense a quien le intriga el
mundo y su papel en este. Encontrd
en el teatro un espacio de didlogo e

intercambio con seres heterogéneos

que continuamente le resuelven
y/o generan dudas. Desde 2013
ha realizado trabajo social con

comunidades rurales de México y
desde hace tres afios estudia actuacion
en el Centro Universitario de Teatro.
Es miembro del consejo editorial de La
Barraca.

Roberto Alvim

Es dramaturgo, director y profesor de
Artes Escénicas. Ha escrito y dirigido
20 piezas hasta momento, estrenadas
en Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Curitiba,
Brasilia, Salvador, Paris (Francia),
Cordoba (Argentina) y Suiza. Desde
2009 es profesor del Nucleo de
Dramaturgia de SESI de Curitiba. Fue
el primer autor brasilefio publicado
en la mds importante coleccion de
dramaturgia contempordnea europea,
Les Solitaires Intempestifs, en 2005.

Heini Holsenbaud

Es dramaturgo y director de teatro.
Ha sido becario de la Fundacién para
las Letras Mexicanas, sus obras se han
presentado en teatros independientes
de la Ciudad de México. Evangelio
Juvenil fue finalista en el FITU 2018,
La fierecilla de Padua formo parte del
ciclo Isabelino de la maestria de la
ENAT 2018, Naufragio fue publicada
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en la revista Acotaciones de la RESAD
en Espana, 2017.
e.romerocruz@hotmail.com

Marten Spangberg
Es un artista relacionado al
performance que vive y trabaja

actualmente en Estocolmo. Sus
intereses son la coreografia en el
campo expandido; algo que ha
explorado a través de prdcticas
experimentales y procesos creativos
en multiples formatos y expresiones.
http://martenspangberg.se/node/3

Andalucia

Estudiante a la mitad del trayecto en
el Centro Universitario de Teatro.
Bailarina de corazon y del ritmo que le
pongan. El arte es la trinchera que ella
ha elegido.

anddlcr3@gmail.com

Emilio Carrera Quiroga

Egres6 del Centro Universitario de
Teatro. Co-fundador de la revista
La Barraca. Dirigié Vultum Tuum
y Memoria Concreto. Combina su
prdctica artistica entre teatro y cine.
emiliocarreraquiroga@gmail.com

Francisco A. Sinchez

Es originario de la zona de los
volcanes del Estado de Meéxico y
cursa actualmente el cuarto afo de la
Licenciatura en Teatro y Actuacion
del CUT.
franciscosanner@hotmail.com

Eduardo Guzman Chavez

Poeta infrarrealista. Guardidn de la
flor. Oriundo de la Balbuena y amante
del jardin ancestral Wirikuta.
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La Barraca
Revista de Estudiantes del Centro
Universitario de Teatro
convoca a estudiantes de artes, humani-
dades y ciencias sociales, académicxs e
investigadorxs, escritorxs y plumas nuevas
a colaborar en el contenido-del mimero
“Reconfiguracion social de géneros y roles.
De feminismos, queer y teoria de género en

dialogo con el teatro.”

Consulta las bases y secciones en

www.labarracaunam.com/convocatorias

s
0

T

i
i
iyt
“tf{u‘.“ !
i

iy

i

‘ \\.
NN
V/j



