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o todo lo que usted quiso saber sobre el texto*
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Abstract

THE “ScRIPT” AND ITS PROBLEMS, OR EVERYTHING YOU ALWAYS
WanTeD To KNow ABouT TEXT. The notion of a less dichot-
omous and more fertile notion of text is inquired into,
in order to question its use, in particular the use of the
“script” in the pastorelas of the Pur pecha region of
Michoac n.The mostrelevantuses of the textin theater
are explored, identifying two tendencies: textofilia (love
of texts), textofobia (hate of texts), followed by other
contemporary methods that suppress the text, up to the
point of invading the scene. The paper highlights that,
when adopting a dichotomous position that opposes
scene to text, orality to writing, presence to meaning,
transparency to opacity, one of these dimensions is,
eventually, attributed more power or force.
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Resumen

Se indaga sobre una noci n de texto, menos dico-
t mica o m s fecunda, para problematizar su uso,
particularmente el del “libreto” en las pastorelas de
la regi n pur pecha de Michoac n. Se exploran los
usos m s relevantes del texto en el teatro identifican-
do dos tendencias: textofilia, textofobia; seguidas de
otras modalidades contempor neas que suprimen el
texto hasta hacer irrumpir lo real en escena. Se resalta
que al adoptar una postura dicot mica que opone esce-
nay texto, oralidad y escritura, presencia y significado,
transparencia y opacidad, se termina por atribuir a una
de estas dimensiones mayor poder o _fuerza.
Palabras clave: textofilia, textofobia, performance,
teatro

Las pastorelas de laregi n pur pecha de Michoac n colocan, a quienes se interesen por entenderlas y cons-
truir un conocimiento antropol gico de ellas, en situaci n de explorar una noci n diferente de texto. Una
que permita plantear los problemas que este evento suscita por su car cter a la vez teatral y ritual, texto y
habla, escritura y oralidad, significado y presencia, transparencia y opacidad, de una manera menos dicot -
mica de lo que suele hacerse en el estudio de este tipo de expresiones. El problema es que la pastorela, un
evento ritual y festivo, implica un texto escrito, com nmente conocido como “libreto”. No obstante, es un texto
literario: versificado, por lo general en octos labos, es an logo a un texto dramat rgico, pues contiene indica-
ciones esc nicas (lugares, tiempos, situaciones, personajes) y est dotado de virtualidad esc nica (dividido en
parlamentos, a modo de di logos y mon logos), por lo que constituye algo m s que un simple libreto. Adem s
se le utiliza como texto dramat rgico que “es le do por actores en un ‘marco’ (una escena), el cual le confiere
un criterio de ficcionalidad y lo diferencia de los restantes textos ‘vulgares’ [del lenguaje com n y corriente]
que pretenden describir el mundo real” (Pavis, 1998: 471).
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tes, 59699, Zamora, Michoac n <elizabeth.araiza@colmich.edu.mx>.
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Pese a todo, la pastorela no podr a equipararse
a una “representaci n” en la que el sentido (de las
acciones, personajes, situaciones y objetos) proviene
de las palabras contenidas en el texto, en la que los
elementos de la escena no hacen sino repetir o re-
forzar las estructuras de significado del texto. No es
una representaci n teatral de tipo realista o hecha de
significados complejos que los participantes tendr an
que descifrar por inducci n. Aqu no hay relaci n al-
guna entre lo que dice el texto y lo que sucede sobre
la escena. El “libreto” dif cilmente es una suerte de
narraci n mitol gica que gu a la acci n ritual. Por lo
que tampoco se puede, por ejemplo mediante un an -
lisis de signos extratextuales —esquemas coreogr ficos,
acciones corporalesydem s aspectosesc nicos—, res-
tituir el significado del texto, lo que ste quiere decir.

En segundo lugar, resultam s interesante todav a
el uso particular que se le da al “libreto”. En el teatro
culto jam s ocurre, € incluso ser a inconcebible, que
los actores tengan en sus manos el texto mientras
est n actuando ante el p blico. Pero esto es muy fre-
cuente en las pastorelas. No solamente el maestro de
pastorela (cuya funci n es an loga ala de un director
de escena) lo lleva en sus manos y lo exhibe -mientras
se desplaza en el escenario como si 1 mismo fuera
un personaje, que no oculta, antes bien muestra sus
indicaciones esc nicas-, sino tambi n los actores que
as lo deseen, mientras est n actuando. Es como si
el “libreto” fuera un personaje que permanece ah y
se desplaza sobre el escenario a la vista de todos. En
cambio, pasado el periodo propicio (entre diciembre
y febrero dependiendo de ciertos factores) para la
realizaci n de la pastorela, a este texto no se le pue-
de ver ni tocar por ning n motivo. Se le guarda con
mucho cuidado y no se le extrae sino al momento en
que comienzan los ensayos (en octubre o noviembre);
antes de sacarlo o de guardarlo hay que persignarse
delante de 1y pedirle permiso; nadie puede verlo ni
tocarlo mientras est guardado. Pero una vez que
concedi su permiso para que se le retire de ese lugar
oculto, parece poseer el don de la ubicuidad. Estas
acciones atestiguan una especie de culto al texto. Los
“libretos” son adem s del orden de lo sagrado, pues,
como veremos m s adelante, han sido consagrados.

Un “libreto” se compone por lo general de hojas
de papel unidas con hilo de algod n o cuadernillos

escritos a mano; otros son tapuscritos; algunos tienen
huellas que atestiguan cierta antig edad (algunos,
seg n sedice, datan del siglo xvi e incluso del xvi, pero
los que yo he visto tienen marcadas fechas que van de
1908 a 1919): el tipo de papel, expresiones verbales
en desuso, estilos de escritura...! Cada poblado tiene
un repertorio, o por lo menos dos de estos “libretos”,
que constan de entre 25 y 50 p ginas, aunque en
algunos poblados son m s reducidos. La firma que
aparece en muchos de ellos, sea en la primera o la
Itima p gina, podr a inducirnos a pensar que son
textos de autor. Pero este dato no parece ser relevante,
pues nadie repara en 1; si preguntamos, nadie —ni el
maestro de pastorela— sabe y tampoco se interesa por
conocer de qui n es esa firma. Es como si considera-
ran al “libreto” como p stumo y a su autor como ya
muerto —seg n Ricceur (2002: 129) se al respecto
de todo texto—.2 De hecho, el origen de estos “libretos”
es incierto, o m s bien hay multitud de relatos sobre
¢ mollegaron al pueblo. No obstante, de ciertamanera
sucede con stos lo mismo que con los ¢ dices: sue-
len usarse para legitimar aspectos como la identidad
y la pertenencia a determinado poblado. Lo relevante
aqu es hasta qu punto el texto deja de representar
algo, decir algo o significar algo, para “ser”, 1mismo,
la “cosa”, la persona incluso (una persona a la que
se le puede hablar, pero que tambi n habla, y pa-
rece contestar). Entonces, el texto aparece como algo
que tiene vida, es un texto viviente.
En tercer lugar, las actuaciones de la pastorela que
se relacionan con el “libreto”, sin ser representaci n o
imitaci nde ste, seacompa an de otras actuaciones
desprovistas de texto (Araiza, 2013). En cierto modo,
estas Itimas se gu an por lo que Schechner (1973:
5-36), te ricodelperformance, denomin guion (script):
“el ¢ digo b sico de eventos”; “patrones de hacer y
no modos de pensar”, en los que la actuaci n es una
manifestaci n m s que una comunicaci n; mani-
festaci n que es “simplemente impl cita o potencial”
(p.- 7). Schechner propone un esquema en el que el
guion es el par opuesto del “texto escrito” (drama) y
sostiene que las culturas que enfatizan esta oposici n
desenfatizan el otro par opuesto de dicho esquema:
teatro/performance. Sin embargo, no encuentro evi-
dencias de que la cultura pur pecha enfatice tales
oposiciones y la pastorela es una prueba. Adem s,

! Me baso en el an lisis que hice de un corpus constituido de alrededor de 12 “libretos” que me proporcionaron mis inter-
locutores (maestros de pastorela, cargueros del Ni o Dios, actores y “gente del com n”) de manera voluntaria durante
nuestras conversaciones en el campo; se suman a stos otros que son transcripciones de grabaciones que realic in situ

(Araiza, 2014).

2 “No basta con decir que la lectura es un di logo con el autor a trav s de su obra; hay que decir que la relaci n del lector
con el libro es de ndole totalmente distinta [...] Me gusta decir a veces que leer un libro es considerar a su autor como ya
muerto y al libro como p stumo. En efecto, s lo cuando el autor est muerto la relaci n con el libro se hace completa y,
de alg n modo, perfecta; el autor ya no puede responder; s lo queda leer su obra” (Ricceur, 2002: 128-129).
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solamente forzando mucho se podr a aplicar a este
caso la caracterizaci n seg n la cual el texto escrito
(drama) no es transmitido de persona a persona como
el guion, sino simplemente llevado de un lugar a otro,
independientemente de la persona, por “gentes que
pueden ser mensajeros e incluso incapaces de leer los
dramas y mucho menos de comprenderlos y realizar-
los” (Schechner, 1973: 7-8). En el caso que aqu nos
ocupa, no s lo el guion tiene un sentido activo, sino
tambi neldrama (“libreto”). Cabe entonces preguntar-
se sino ser am s fecundo pensar el guion como una
categor a de texto y no como el par opuesto de ste.
Evitar as la tentaci n de sucumbir a otra dicotom a:
por un lado, el teatro-ritual prehisp nico y el ritual
contempor neo, que tendr an un guion y, por otro,
el teatro de las sociedades dichas occidentales, con un
texto escrito (drama, actuaci nqueesrepresentaci n).
Esto en raz n del car cter “no-letrado”, as sea “a-
letrado” —como precisa Schechner- de las sociedades
querealizaron teatro-ritual prehist ricoo querealizan
ritual contempor neo.

El texto y sus problemas

Unadelas nociones m s influyentes de texto proviene
del giro ling stico, est vinculada con una concep-
ci n del ser humano como aquel que est
en un mundo de textos a los que constantemente da
lectura para poder actuar y, en suma, para poder Vvivir.
El mundo es producido por -y a la vez es productor
de- textos, escritores y lectores. Desde esta concep-
ci n, unavariedad de fen menos sociales y culturales
fueron analizados en t rminos de discurso y de texto,
sobre todo en su condici n de tejido significante. As ,
pintura y escritura como un nico objeto en el entre-
cruzamiento de dos actos: ser le do como un texto y
visto como una imagen; escribir es realizar una pin-
tura con palabras y pintar es realizar una escritura
con im genes (Marin, 1992: 123). Esta sentencia se
puede aplicar al teatro: mostrarse (darse a ver) es para
hacerse leer y darse a leer (escribirse) es para hacerse
ver (Marin, 1992: 124). De este modo, €l horizonte de
conocimiento sobre dichos fen menos se expandi
de manera importante, pero quiz en menor medida
el del texto mismo. Si todo puede ser considerado
como texto, finalmente sjqu es un texto?

Paul Ricceur es uno de los pocos representantes
del giro ling stico que plante la definici n de texto

inmerso

como un problema. En un cap tulo intitulado preci-
samente /Qu es un texto? (2002: 127-168) retoma,
como punto de partida para luego disolver, una de
las nociones m s com nmente admitidas, seg n la
cual texto es “todo discurso fijado por la escritura”
y, a su vez, “la escritura es un habla?® fijada”; prueba
de ello es la anterioridad psicol gica, sociol gica e
hist rica del habla respecto de la escritura. Ricceur
no pone en duda dicha anterioridad sino la serie de
presuposiciones a las que ha dado lugar. La idea mis-
ma de fijaci n que, como veremos, tanto influenci a
las tendencias textof bicas, sugiere que “la escritura
no agrega nada al fen meno del habla” puesto que
“estar a destinada a fijar mediante un grafismo lineal
todas las articulaciones que ya han aparecido en la
oralidad” (Ricceur, 2002: 128). Su principal objeci nes
que el texto se limite a transcribir un habla anterior.
Se pregunta entonces si el texto no es verdaderamente
texto cuando inscribe directamente en la letra lo que
quiere decir el discurso. Sostiene que si “la fijaci n
de la escritura se produce en el lugar mismo del ha-
bla, es decir, en el lugar donde el habla habr a podido
aparecer”, entonces cabe plantear la hip tesis de que
“la escritura es una realizaci n comparable al habla,
paralela al habla, una realizaci n que toma su lugar
y que de alg n modo la interpreta” (Ricoeur, 2002:
134-135). As , la escritura se liberay es ste el acto de
nacimiento del texto. Cuando esto ocurre se produce
un trastorno en dos dimensiones: en la relaci n refe-
rencial del lenguaje con el mundo y en la relaci n
del autor con el lector. En el habla, el mundo al que
se refiere el hablante es mostrado, es “este mundo”,
hay una funci n referencial. En cambio, en el texto,
estafunci n quedasuspendida o diferida;lareferencia
quedaen el aire, fuerade ese mundo circundante. Este
trabajo de efectuar lareferencia tiene que ser realizado
por la lectura, entendida como interpretaci n.

A partir de estas premisas, cabe preguntarse si no
es que incluso aquellas modalidades teatrales que
pretenden crear un “teatro energ tico”, hechode “fuer-
zas, intensidades, afectos presentes” (Lyotard, 1981:
21), aquellas inspiradas en las ideas de Artaud, exi-
gen una lectura como interpretaci n y tambi n una
explicaci n. En otro registro discursivo dir ase no
solamente un teatro y “arte de la expresi n”, sino
un teatro y “arte de la explicaci n” —seg n el modelo
de teatro picode Brecht (cit. en Barthes, 1964)-. Esta

Itima, como demuestra Ricceur, no es la mnica ni
lam sv lidaactitud frente al texto; requerimos unir a

3 Se apoya en la distinci n que estableci Ferdinand de Saussure entre lengua y habla, en la que se entiende por habla “la
realizaci n de la lengua en un acontecimiento discursivo, la producci n de un discurso singular, por un hablante singu-

lar” (Saussure cit. en Ricceur, 2002: 128).
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ambas en un movimiento dial ctico, no desprovisto de
tensi n, como en las cuerdas de un arco. No es casual
que recurriera a esta figura para explicitar su idea
de “arco hermen utico”, el puente entre explicaci n e
interpretaci n mediante el cual podemos dar cuenta
a la vez de la dimensi n sem ntica (el significado) y
la dimensi n semi tica (el sentido) del texto.

Con todo, habr a que abarcar otra dimensi n, la
pragm tica, relativa al sentido activo del texto (y no
solamente del guion). Por tanto, incluir otra actitud
posible atenta al performance del texto, en una doble
acepci n: lo que el texto hace hacer (que las personas
se persignen ante 1, que le hablen pidi ndole permiso
para guardarlo), su agentividad o agencia (por ejemplo
cuando es un personaje de la pastorela) y las acciones
contenidas en el texto: lo que ste hace “aparecer”
(Seel, 2010), las presencias que crea o lo que hace que
se presente a nuestros sentidos, esto es, “la produc-
ci n de la presencia” (Gumbrecht, 2005: 12). Si toda
forma de comunicaci n, toda pr ctica e instituci n
cultural, se ala Gumbrecht, implica “producci n de
la presencia”,* entonces debemos desplazar el inter s
por asignarles un sentido, identificar un significado
en ellas o atribu rselo (interpretar), para centrarnos

en ¢ mo emerge ese significado, ¢ mo impacta a
nuestros sentidos. Es decir, enfocarnos en la produc-
ci n de la presencia manteniendo una actitud “no
hermen utica”, mediante la cual desarrollar nuevas
respuestas a viejas preguntas, por ejemplo lade ¢ mo
el significado afecta nuestros sentidos. Sin embargo,
este nfasis en la producci n de presencia no elimina
la dimensi n de significado e interpretaci n. En este
punto, no obstante situarse en un paradigma muy
diferente, Gumbrecht se reencuentra con Ricoeur
y tambi n con Louis Marin (1992, 1994, 2009), al des-
tacar que entre ambas dimensiones hay una tensi n.

Marin se interes en particular en la “tensi n dia-
1 ctica” entre el signo y la cosa que caracteriza a toda
“representaci n”.Laidentific enuncampomuyamplio
de manifestaciones tan diversas como las ceremonias
f nebres, la cartograf a y la filosof a; la aplic “al tea-
tro y el performance, a jardines, paisajes, ciudades,
a la arquitectura y, por supuesto, a la pintura y a
la literatura” (Guiderdoni, 2016: 76). En el seno de
toda representaci n, seg n observa Marin, coexisten
dos dimensiones y por eso genera un doble efecto, un
poder a la segunda potencia. A saber: por un lado,
la dimensi n transitiva o transparente, que produce
un “efecto de presencia” y, por el otro, la dimensi n
reflexiva o de opacidad, que produce un “efecto de su-
jeto”. Representar en el sentido de “presentar de nuevo”
implica algo que estaba presente y yanolo est o que
est presente en otra parte:

En el lugar de la representaci n, por tanto, hay un au-
sente en el tiempo o el espacio o, mejor, otro, y un mismo
de ese otro lo sustituye en su lugar. [...] se ser a el pri-
mer efecto de larepresentaci n en general: hacer como si
el otro, el ausente, fuera aqu y ahora el mismo; no pre-

sencia, sino efecto de presencia [Marin, 2009: 137].

N tese cu nto coindice esto con lo anotado por
Gumbrecht, quien, por su parte, tambi n especifica
que lo que emerge en la producci n de la presencia no
eslapresenciaens , sinoun efectode presencia. Marin
(2009: 137) lo explica as : “No se trata, es cierto, del
mismo, pero todo sucede como silo fueray, a menudo,
como si fueram s que el mismo”. En cambio, la otra
acepci n de representaci n se relaciona con el acto
de exhibir, mostrar en carne y hueso a alguien, por lo
que la presencia es redoblada, intensificada:

4 Lo que est “presente” para nosotros (muy en el sentido de la forma latina prae-esse) est frente a nosotros, al alcance de,
y tangible para, nuestros cuerpos. Asimismo, el autor quiso emplear la palabra “producci n” siguiendo las 1 neas de su
significado etimol gico. Si producere significa, literalmente, “sacar a primer plano”, “traer hacia adelante”, entonces la
frase “producci n de la presencia” enfatizar a que el efecto de tangibilidad que viene de las materialidades de la comuni-
caci n es tambi n un efecto en movimiento constante (Gumbrecht, 2005: 31).
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El prefijo re- yano importa al t rmino, como hace un mo-
mento, un valor de sustituci n, sino el de una intensidad,
una frecuentatividad. [...] La representaci n se mantiene
aqu en el elemento de lo mismo, y lo intensifica al re-
doblarlo. En ese sentido, es su reflexi n, y representar
ser siempre presentarse como representante de algo. Al
mismo tiempo, la representaci n constituye a su sujeto.
Tal ser ael segundo efectodelarepresentaci nen general,
el de constituir a un sujeto por reflexi n del dispositivo
representativo [Marin, 2009: 137].

Lo interesante es que la representaci n transitiva-
transparente no excluye ni se opone a la de opacidad-
reflexiva, ambas est n presentes en todo tipo de re-
presentaci n; entre ellas se produce una tensi n y
el grado mayor o menor de tensi n es lo que permite
diferenciar a una representaci n de otra. Por consi-
guiente, podemos decir que la representaci n teatral
es un oscilar constante de la transparencia a la opa-
cidad. No obstante, como se puede constatar, hay una
tendencia a considerar que una es el par opuesto de
la otra, lo cual conduce a viejas dicotom as. As , por
ejemplo, se ha abrigado la idea de asociar “la opacidad
alamodernidad” (Junod, 1976) y la transparencia alo
que se ha dado en llamar “la ceremonia premoderna”;®
o bien invertir los t rminos de esarelaci n.® En lo que
respecta al teatro, dicha tendencia lleva a asociar el
texto con la dimensi n transitiva-transparente y lo
esc nico con la opacidad-reflexiva, o a pensar que
larepresentaci n teatral es opacidad o es transparen-
cia; es representaci n o es presencia, pero no ambas
cosas a la vez. Hasta el grado de rechazar e incluso
odiar (textofobia) y pretender eliminar una de estas
dimensiones, sin tener en cuenta que, como indic
Marin, es en el oscilar entre una y otra donde radica el

poder, fuerza, potencia o eficacia de larepresentaci n,
sea teatral, sea performance.

Antropolog a del teatro
y del performance

Este tema, los textos, sus usos y las puestas en escena
vinculadas con estos usos, concierne ala antropolog a
de varias maneras. El texto puede ser considerado
como lo que est compuesto de cuerpos, lo que es
cuerpo; el teatro, como espacio y pr ctica que tiene
que ver menos con la producci n de significados que
con la presencia, presentaci n o aparecer de cuerpos.
En este sentido hay una vinculaci n directa con ese
dominio que tanto ha preocupado a los antrop logos:
el cuerpo. Tambi n se les puede analizar como casos
particulares delas expresiones culturales, unom sde
los dominios —la cultura— de los que se ha ocupado la
antropolog a. En un sentido m s profundo, este tema
nos conduce a interrogarnos acerca de qu nos dicen
las concepciones y los usos del texto sobre las poten-
cialidades del ser humano, el mundo en que vivimos,
la construcci n de un modelo de sociedad posible y,
en suma, lo que constituye la naturaleza humana. Es
decir, no limitarnos a indagar acerca del desarrollo
interno de la creaci n teatral o ¢ mo evolucionan las
formas —estructuras o estilos— del texto en cada poca
y en cada sociedad. Estas indagaciones condujeron
—desde las d cadas de 1960 y 1970- a la conforma-
ci n de campos de conocimiento espec ficos, primero
en los mbitos de la creaci n teatral y luego en los de
ladisciplinaantropol gica:antropolog ateatral, teatro
antropol gico, antropolog a del teatro, del performan-
ce,” del espect culo y etnoescenolog a.®

5 As, por ejemplo, Chihaia, al aplicar “representaci n” al an lisis de Don Juan de Moli re, encuentra limitaciones en la
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propuesta de Marin, por lo que se propone hacer una articulaci n con los avances del “giro performativo”, el cual “deman-
da reencontrar el sentido hist rico de ‘representaci n’ en tanto que ‘representaci n ceremonial pre-moderna’. Si bien la
sociedad contempor nea llama ‘representaci n’ tanto a las pr cticas individuales, desritualizadas, el t rmino deber a
designar solamente al acto ceremonial que crea o negocia los valores simb licos que ella representa” (Chihaia, 2007: 220).
Es ejemplar al respecto la pol mica que se anuda en torno del llamado teatro ind gena; algunos autores plantean que en
lo que hoy es el continente americano no pudo existir el teatro (tal como habitualmente lo entendemos ahora) antes de la
llegada de los espa oles, puesto que los grupos que ah habitaban, a excepci n de los mayas (seg n precisa Grusinski),
no establec an una distinci n entre signo y cosa, significante y significado. Por tanto, no pudieron haber cultivado la
representaci n-opacidad: a ellos no les pudo surgir la duda (propia de la sensibilidad moderna) de si las acciones corpo-
rales —im genes, palabras, sonidos— que percib an eran “presentaci n de una ausencia” o “presentaci n de una presencia”;
para ellos, todo era del orden de la presencia, sus representaciones eran, todas, de car cter ritual, sea m gico o terap u-
tico, pero no teatro. Para profundizar sobre esta pol mica v ase Araiza (2016).

La antropolog a del performance surge del encuentro entre el antrop logo V ctor Turner y el artista e investigador teatral
Richard Schechner. Este ltimo concibe al performance como la “conducta restaurada” o “conducta realizada dos veces”.
Es decir que en un performance no se muestra la conducta real tal cual se est realizando, sino aquella que se realiza “por
segunda vez y hasta ‘n’ n mero de veces” (Schechner, 2011: 36-37).

Jean-Marie Pradier, uno de los fundadores de esta disciplina (junto con Jean Duvignaud —quien era ya reconocido am-
pliamente por sus magn ficos estudios en sociolog a del teatro—, Ch rif Khaznadar, entre otros), defini la etnoescenolog a
como “el estudio de los comportamientos humanos espectaculares organizados” (Pradier, 1996: 16-17). M s tarde recti-
fica concibi ndola como “el estudio, en su contexto, de las pr cticas performativas humanas” (Pradier, 2001: 51),
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Antropolog adel teatro es el estudio del teatro desde
una perspectiva antropol gica, es decir, a partir del
m todo, la densidad te ricay tradici n intelectual, la
sensibilidad, el modo de proceder en la construcci n
del objeto —as como se procede en la construcci n de
una antropolog a del parentesco, por ejemplo- que
distingue a esta disciplina. Sin embargo, hay otros
dos mbitos de reflexi n que apuntan tambi n a ar-
ticular antropolog ay teatro, aunque de maneras muy
diferentes: el de la antropolog a teatral,® que concibi
y desarroll Eugenio Barba, y el teatro antropol gico.
Este Itimoesun mbito que ha sido desarrollado con
mayor frecuencia por artistas teatrales interesados
en explorar las posibilidades creativas del teatro de
otras culturas o sociedades, com nmente caracteri-
zadas como no occidentales, tradicionales, nativas,
tribales, tnicas y nociones similares. En cambio, la
antropolog a teatral exige como condici n investiga-
tiva aceptar que la antropolog a no se dedica ya de
manera exclusiva al estudio de este tipo de sociedades.
Alreconocer quelos teatros de otras culturasy en otras
sociedades han experimentado cambios provocados,
entre otros, por los procesos de globalizaci n, coloni-
zaci n, modernidad y posmodernidad, la antropolog a
del teatroestar am sdelladode unaantropolog aque
desplaza la mirada a las sociedades complejas, dando
cuenta de los mundos contempor neos y los modos
en que stos se interrelacionan. Adem s, para la an-
tropolog a del teatro, los v nculos entre teatro y ritual
siguen siendo pertinentes, pero no
cuanto v a de acceso —o retorno— a los or genes (el
ritual como origen del teatro o viceversa), sino ante
todo como un mbito de reflexi n que hace posible la
“proyecci nut picade un teatro del futuro” (Giacch ,
2010: 154). Cabe agregar que lo que est en cuesti n,
respecto de dicha proyecci n, es cu 1ser a un modelo
de sociedad posible. En nuestra circunstancia con-
duce a interrogarnos acerca de qu tipo de texto y de

nicamente en

puesta en escena o performance requerimos ahora en
el contexto que vive nuestro pa s.

Textofobia

Hoy en d a asistimos, al parecer, a una suerte de
ocaso del texto (teatral); de su uso, escritura y, no
se diga, lectura —salvo si es motivada por el inter s
de representarlo—. Cada vez hay menos textos y, para-
d jicamente, un aumento creciente de muy variadas
modalidades de puesta en escena. La emergencia de
lo que para algunos especialistas son variantes del
g nero teatral, o una expansi n del teatro, y para
otros un arte nuevo por completo —performance, teatro
posdr matico!®oposmoderno, teatro dela presencia...
(v ase Lehmann, 2013; F ral, 2011)-, parece estar
empujando al precipicio al ya de por s desahuciado
texto. stos se caracterizan, entre otras cosas, por su
actitud antirrepresentaci n, antimimetismo, por atri-
buir al texto un valor autoritario, tir nicoy arcaico. La
textofobia surge como una alternativa al teatro de
la modernidad que era “un arte generalmente textua-
lizado” (Fischer-Lichte y Roselt, 2008: 115), en el que
“el texto lo era todo”, la vara con la que se med a la
calidad art stica de la escena, lo cual se debe al gran
valor que se daba y se atribuye todav a a la palabra.
En el teatro cl sico de Europa y del occidente en
general, como bien observ Artaud, solamente se le
reconoce “esa suerte de dignidad intelectual que de-
signa el t rmino, cuando es palabra escrita”; a tal
grado que se lleg a considerar que “una pieza le da
procura placeres tan precisos y tan grandes como
la propia pieza representada” (Artaud cit. en Derrida,
1969: 13-14). Como veremos, una tendencia textof lica
asegurar a que esto es posible. Ciertamente, en el seno
de la modernidad misma hubo quienes cuestionaron
tal supuesto; as , por ejemplo, Goethe fue el primero

precisando que la expresi n “pr cticas performativas” no se basa en el concepto de lo performativo en el sentido de los

actos de lenguaje de Austin, sino en el neologismo que acu
y del ritual, Jerzy Grotowski, durante la conferencia que imparti

France en 1997 (Araiza y Kindl, 2015).

©

el artista teatral de origen polaco e investigador del teatro
para tomar posesi n de su c tedra en el Coll ge de

En lad cada de 1980, Barba defini a la antropolog a teatral como el estudio del “comportamiento fisiol gico y socio-cul-
tural del hombre en una situaci n de representaci n”, mientras que, en los noventa, la concibe como “el comportamiento
esc nico pre-expresivo que est en la base de los diferentes g neros, estilos, roles y de las tradiciones personales o colec-
tivas” (Barba cit. en Giacch , 2010: 158-159). Seg n precisa Giacch , disc pulo de Barba, la antropolog a teatral se sit a
en un nivel biol gico de la cultura, por tanto, m s cerca de la antropolog a f sica que de la cultural, ya que “su objeto
principal de an lisis [...] es el modo en que el actor organiza eficazmente la propia energ a: es un terreno de investigaci n
verdaderamente en la frontera entre lo biol gico y lo social, para sondarlo es preciso, por tanto, orientar la atenci n y los
instrumentos de investigaci n hacia los v nculos m s ntimos de esta relaci n” (Giacch , 2010: 159).

De acuerdo con Lehmann (2013), lo que caracteriza al teatro de la modernidad es: representaci n como presentaci n de
un ausente, mim sis o imitaci n de una realidad preexistente, mientras que los modelos teatrales a partir de las vanguar-
dias hist ricas y en particular la variedad de modalidades del teatro posmoderno y el posdram tico se caracterizar an por
un rechazo de estas cualidades. En la llamada posmodernidad, el teatro se distingue por ser antirrepresentaci n, antimi-
metismo, antitextualidad y por enfatizar la ambig edad y heterogeneidad, la ficci n, el proceso antes que el producto, el
texto como valor autoritario y arcaico.
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en formular la idea de que la puesta en escena es el
instante quele da el car cter de arte ala obra (Fischer-
Lichte y Roselt, 2008: 115). Pese a ello, durante si-
glos s lo se atribuy valor art stico, poder y libertad
creadora a la escritura y, por ende, al texto; la escena
permaneci sumisaadicho poder; eramera “ilustraci n
sensible a un texto que ya ha sido escrito, pensado y
vivido fuera de ella, y del cual ella no es m s que la
repetici n” (Artaud cit. en Derrida, 1969: 11).

Si consideramos como ejemplares del antitexto o
textofobia tan solo las propuestas de Ionesco, Beckett
y Artaud, observaremos que no llegaron al extremo
de suprimir al texto, extraerlo del teatro. Le declaran
odio y guerra, incluso con bastante radicalidad y
brutalidad, pero a la vez continuaron produciendo
textos: Los Censiy La conquista de M xico, de Artaud;
La cantante calva y La lecci n, de Ionesco; Esperando
a Godot y Actos sin palabras, de Beckett. Sin duda, a
lo que apuntaban era a una transformaci n m s
radical que ten a como blanco, m s all del texto, el
lenguaje mismo, la palabra misma. Por tanto, quer an
transformar la vida misma. Para Ionesco, de lo que
se trata es de hacer explotar el lenguaje, destruirlo
para restituirlo de otra forma; as, en La cantante
calva, donde el lenguaje prevalece y toma el poder,
pero es un lenguaje desbocado, como loco, funciona
de manera extra a: imponiendo su propial gica alos
personajes, quienes, pose dos por 1, terminan por
decir lo que 1les dicta: unas palabras que vagan sin
control (cf. Ionesco, 2009). De hecho, Ionesco dec a
odiar las palabras porque no siempre reflejan el pen-
samiento. En esto coincid a con Artaud, para quien
de lo que se trata es de asesinar al lenguaje, que es
la fuente de todas nuestras confusiones, que no nos
permite comprender el mundo, que deseca las ideas,
hace que queden sin fuerza. Es por eso que el teatro
de la crueldad apunta a dar otro sentido al lenguaje,
adjuntar al lenguaje verbal otro lenguaje, volver al
momentoenque steten a“unaeficaciam gica”, “una
eficacia embrujadora, integral”; volver a ese tiempo
antes “del lenguaje de la palabra cuyas misteriosas
posibilidades han sido olvidadas” (Artaud, 1964:
112). Acaso sea esto mismo lo que buscaba provocar
Beckett: asesinar allenguaje, cuando introdujo en mu-
chas de sus obras tantos y tan prolongados momentos
de silencio. “Por ejemplo, en el primer acto de Espe-
rando a Godot, se cita ‘silence’ 49 veces y ‘un temps’ 50
veces. Incluso en algunas se precisacu ntos segundos
debe durar ese momento de silencio: tres segundos,
cinco segundos...” (Ib ez Rodr guez, 1994: 389). De
hecho, Beckett llev esta idea al extremo del absurdo
con su obra Actos sin palabras, en la que “del texto

no subsiste m s que una inmensa didascalia. nica-

mente un actor reducido al arte del mimo” (Gr sillon,
1996: 11). Los de la textofobia eran textos arrastrados
por una teatralidad devoradora.

Es cierto que los espacios de silencio en la obra de
Beckett “permiten una mejor observaci n y contem-
placi n de los componentes f sicos de la escena: el
decorado, los accesorios, los objetos y personajes con
su apariencia externa, localizaci n, desplazamientos,
posturas, gestos...”(Ib ezRodr guez, 1994: 389-390).
Pero esta primac a de lo esc nico no es por achacar a
los espectadores y al resto de creadores teatrales una
falta, unaincapacidad de comprender el contenido del
texto, por lo cual se tiene que enfatizar lo esc nico.
Digamos que no se trata de desarrollar la trama so-
bre la escena para que el significado de dicha trama
sea mejor comprendido. Incapacidad que algunos no
dudan en se alar, aunque fuese a trav s de la voz del
personaje, como en la obra Ne r veillez pas Madame,
de Jean Anouilh (1910-1987). A saber, que “el texto, en
el teatro, es aun lo que hay de menos importante [...]
Ellos —los espectadores— no escuchan m s que una
frase de dos” (Beard, 1989: 87). Dejar a las palabras
en un lugar bien circunscrito, silenciarlas incluso, dar
primac aaloesc nico, paraque de este modo se vuelva
cosa, sustancia, que vuelva a adquirir el estatuto de
vocablo, jerogl fico, glosopoiesis, aun onomatopeya;
y la v a para lograrlo era la “teatralidad”, seg n la
concibi Barthes (2003). Lo que habr a que retener no
es la provocadora alusi n a la improbable realizaci n
de “un teatro sin texto”, sino la idea de teatralidad
como

...un espesor de signos y de sensaciones que se edifican
sobre la escena a partir del argumento escrito, esa especie
de percepci n ecum nica de los artificios sensuales, ges-
tos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge €l
texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior [...] el texto
escrito se ve arrastrado anticipadamente por la exteriori-
dad de los cuerpos, de los objetos, de las situaciones; la
palabra se convierte enseguida en sustancias [Barthes,
2003: 54].

La genial intuici n de Artaud de unas palabras que
no se suprimen sino que adquieren una forma ges-
tual y pl stica, se vuelven sustancia o cosa, algo que
impacte y afecte a nuestros sentidos con gran intensi-
dad, serelaciona conlanoci nde “fuerzam gica” que
los antrop logos han atribuido a las palabras rituales.
Para algunos, la eficacia de stas radica en la mera
sonoridad, en su funci n f tica (Malinowski, 1977
[1935]); para otros, corresponden con los enunciados
realizativos de la teor a de Austin (1996), en los que
decir algo es hacer algo. En contrade estas perspectivas
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que han descartado la dimensi n de la significaci n,
Severi y Houseman (1994) sostienen que los rituales
no son del todo del orden de lo oculto, misterioso
o simb lico: stos ponen en marcha un dispositivo
de significaci n. A esta conclusi n llegan al revisar y
rehabilitar una de las teor as cl sicas del ritual, a la
que no obstante poco inter s se ha prestado, a saber,
la teor a desarrollada por Bateson a partir del estu-
dio de la ceremonia del Naven (1990). Concibiendo al
ritual como un modo particular de acci n, intentan
dar una respuesta nueva al problema crucial acerca
de en qu estriba precisamente el modo particular de
significaci n de la acci n ritual y ¢ mo se relaciona
con la expresi n verbal.

En efecto, en la medida en que (1) se supone que las re-
laciones actuadas durante el rito tienen un sentido, pero
que (2) son dif cilmente reductibles alos modos cotidianos
de interacci n, su inteligibilidad exige la suposici n de
una significaci n otra, extra-ordinaria, inherente a los
actos rituales mismos. Dicho de otro modo, el sentido de
la acci n ritual implica cierto grado de auto-referencia
[...] los participantes no tienen necesidad de una con-
ceptualizaci n clara de las acciones ceremoniales que
emprenden para poder apreciarlas de esta manera [...]
la “significaci n profunda” de tales acciones puede que-
darles oscura. Son las performances mismas —el hecho
de realizarlas— que les sirven de anclaje experiencial para
las “verdades” irrefutables y sin embargo parcialmente
indeterminadas que estas performances actualizan. En
este sentido, los actos rituales son suficientes en s mis-

mos [Houseman, 2008: 2].

Cassirer plante que el pensamientomitol gico—en
el que mito y rito se correlacionan sin que ste seauna
imitaci n, representaci n o escenificaci n de aqu 1-
que carece de la categor a de lo “ideal”, siempre que se
topa con algo puramente significativo, para aprehender
esta significaci n pura tiene que transformarla en un
ser o cosa (1998: 83). La explicaci n de Houseman
sugiere que para ello debe transformarla en actos.
Es por eso que Lass gue (2003) reprocha a Severi y
a Houseman no haberse inspirado en Cassirer y no
haber radicalizado su propuesta para

...extender el an lisis del naven a la dimensi n ling s-

tica y demostrar as que la significaci n de una palabra

primero se aprehende en t rminos de forma, como un
conglomerado de gestos fuera de toda perspectiva de
denominaci n, de categorizaci n o de individuaci n
referencial. Las palabras retienen ciertas caracter sticas
de los objetos que permiten acceder a ellos, toda palabra
es entonces una huella de acceso al mundo [Lass gue,
2003: s. p.l.!!

Textofilia

Otra actitud posible ante el texto consiste enresaltar su
valor, enfatizar sus cualidades positivas. Cabe comen-
zar con lo que respecta al teatro. Para ser reconocido
como arte, ste dependi durante mucho tiempo, y
sin duda todav a para quienes lo siguen utilizando,
de la calidad art stica del texto teatral. Volveremos
sobre este punto. Antes cabe se alar que uno de es-
tos valores del texto se vincula con su capacidad de
asegurar esta copresencia del gesto y la palabra, el
decir y el hacer, que acabamos de mencionar. Lo que
Artaud llam “tiran a del texto” se entiende mejor,
desde un posicionamiento teatrof lico, como una
fidelidad absoluta, un respeto total, que es condici n
necesaria para asegurar dicha copresencia o €l juego
interactivo del texto y la representaci n. Preservar
el texto intacto, no introducir ni quitar nada, ni una
palabra, ni un signo o gesto, realizar sobre la esce-
na cada una de las acciones que en 1 se indican;
incluso cuando quien act a el texto es el autor mis-
mo, siendo m s incontenible aun el deseo de modi-
ficar algo, debe resistir a esta tentaci n. Tal como
ha confesado Harold Pinter: “no sent en absoluto
necesidad de cambiar ciertas frases del texto [...] De
hecho, yo no apruebo la improvisaci n [...] Creo que
lo que hay que hacer es concentrarse en actuar el
maldito texto, sin m s hacerlo muy claramente, muy
econ micamente” (Pinter cit. en Gr sillon, 1996: 4).
Ha sido demostrado ¢ mo es que el texto resiste al po-
der de intervenci n de la escena, a ser modificado por
el universo esc nico. En efecto, “numerosos son los
textos a los cuales ninguna puesta en escena jam s
logr hacer cambiar ni un solo pice. [...] De manera
general, se puede decir que mientras m s un texto
forme parte del canon de los grandes cl sicos, menos
est expuesto a someterse a los cambios de la puesta
en escena” (Gr sillon, 1996: 3).

!l Lass gue cita el siguiente ejemplo: “la palabra cenicero no es el conjunto de condiciones (ser recept culo, ser ign fugo,
poseer o no muesca, etc tera) que remiten a la satisfacci n de una clase preconstituida de condiciones. Esa palabra re-
mite m s bien a un conglomerado apropiado de gestos que permiten el acceso a una situaci n (en este caso, recoger las
cenizas): tambi n un platillo, incluso la palma de la mano pueden, con raz n, ser denominados “ceniceros” sin desempe-

ar alguna de las condiciones predicativas predefinidas que lo har an a priori un cenicero, porque es la copresencia de
ciertos gestos la que da cuenta de los usos efectivos” (Lass gue, 2003: s. p.).
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Volviendo a nuestro estudio de caso, el de la pasto-
rela es, de alg n modo, uno de esos textos que exigen
una fidelidad absoluta, se debe pronunciar tal cual
est escrito, verso por verso, palabra por palabra.
Con la salvedad de que este “libreto” de aqu y ahora
probablemente sea una copia de alg n texto anterior
cuyo original data, se supone, de siglos atr s, hasta
el xvi, cuando lo impusieron los misioneros. De ese
texto se desprendieron variantes. En este sentido, el
“libreto” estar a m s cerca del mito, que es una mo-
dalidad de texto. Mencion que entre los pur pechas
el “libreto” es objeto de culto, se sacraliza mediante
acciones rituales, siendo un ritual el acto mismo de
pronunciar sus palabras. Es momento de ahondar a
partir de lo que sugiere Gr sillon respecto del texto
teatral, a saber, que su consagraci n tiene que ver
con el paso del tiempo. Estos textos que se han vuelto
intocables, merecedores de un respeto absoluto, son
los que “la historia de alg n modo ha consagrado”
(Gr sillon, 1996: 10); soncl sicos, no por ser antiguos
sino porque han sido consagrados.

Enlas consideraciones sobre las didascalias encon-
tramos valiosos argumentos en favor del texto. Seg n
ha demostrado Schmidhuber de la Mora (2001),!? las
didascalias, que en principio contienen indicaciones
sobre ¢ mo debe llevarse a cabo el montaje esc nico
—entradas y salidas, caracterizaciones de los persona-
jes, sonidos, m sica-, suelen adquirir cualidades lite-
rarias, inclusol ricas. En tal circunstancia, ellenguaje
que utilizan no es solamente informativo, mediante
oraciones con una funci n referencial para reforzar lo
esc nico, sino que stas se vuelven autorreferenciales
y larepresentaci n de tipo opacidad-reflexiva, propia
delapoes aylas artes pl ticas, hace aparecer presen-
cias; o sea, son representaci n o texto en el sentido
que ya mencionamos, lo que crea una tensi n entre
estas dos dimensiones. Al ser literaturizadas adquieren
una calidad art stica. Regresando al punto se alado
m s arriba, esta calidad art stica no es exclusiva de
la literatura en verso sino tambi n en prosa. Y es ste
uno de los argumentos de mayor peso en favor del tex-
to: ste tiene una cualidad perceptiva (vinculada con
la calidad art stica), es objeto de la percepci n, puede
por tanto afectar, impactar a nuestros sentidos del
cuerpo con tanta intensidad como lo hace lo esc ni-
co, aunque de un modo singular. Esto es v lido no

solamente para todo texto escrito en verso —en el que
la perceptibilidad se hace evidente por estar organiza-
do en funci n de sonoridades y ritmos- sino para la
literatura en prosa, el texto dramat rgico y todo arte
que trabaja con palabras. Este argumento ha sido
formulado mejor que nadie por Seel (2010) al indicar
que las obras literarias, al igual que las pl sticas,
tienen aspectos sensibles, una perceptibilidad. En
contra de Hegel afirma que “el material primario de
la literatura no es la representaci n, sino la palabra”
(Seel, 2010: 194). Y es la elecci n de las palabras lo
que revela la calidad art stica del texto.

El procedimiento primario de la literatura no es la repro-
ducci nderepresentaciones, sinom sbienlaorganizaci n
individual de las palabras en funci n de puntos de vista
sonoros, r tmicos y referentes a la transformaci n del
sentido (producida en igual medida por los otros aspectos
mencionados). Este aparecer es esencial a las palabras,
pues a partir del aparecer de ellas se origina un vasto

reino de la imaginaci n, en el que puede representarse

algo —cielo o infierno, cosa o acontecimiento—- en su apa-
recer [Seel, 2010: 194].

12 En su estudio sobre las didascalias —del cual por cierto estoy retomando las expresiones “filia” y “fobia” para aplicarlas al
texto— Schmidhuber de la Mora demuestra ¢ mo es que a la tendencia didascalof lica —que implic una expansi n de las
acotaciones que informan sobre ¢ mo deber a realizarse la puesta en escena—, predominante en 1924, le sigui otra carac-
terizada por el desinter s por las acotaciones e incluso la didascalofobia, en el caso del teatro de director y el de creaci n
colectiva; en 1984 se manifiesta un renovado inter s por el texto y un deseo por experimentar las posibilidades de las
acotaciones. Este autor vaticina larga vida y goce de importancia para las acotaciones en la dramaturgia hispanoameri-

cana y mundial.
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Entonces las palabras no necesariamente desecan
las ideas, hacen que se vuelvan inertes y el texto no
es lo que nos separa del mundo, tal como pensaba
Artaud, sino que establece unarelaci nsingular con el
mundo; toda palabra es as una huella de acceso
al mundo. El texto no se ha liberado del aparecer y

ste no es exclusivo de la escena.

La tiran a de la escena

Coment anteriormente que hay una secuencia de la
pastorela que no se basa en un texto escrito, agregar
que tampoco es dirigida por el maestro de pastorela.
Para realizarla, los participantes, por lo general j ve-
nes, se organizan en “cuadrillas”; entre ellos eligen el
tema, que serelaciona con acontecimientos que impac-
tan a su comunidad, a la regi n, al pa s y al mundo.
D as antes dise an a grandes rasgos un marco de
acciones as como vestuario, m scaras y objetos. Sea
cual sea el tema debe abordarse de manera cr tica
y con un tono ir nico, manteniendo un margen de
improvisaci n. Uno de ellos —hay otros— es el relativo
a la violencia provocada por el terrorismo, el crimen
organizado o el narcotr fico. Mencionar s lo dos
casos ejemplares: en 2010, en T cuaro, aparecieron
un soldado, un campesino y un narco, llevaban armas
en sus manos, se enfrentaban entre s en una din -
mica de ocultarse y mostrarse, cuando estaban uno
frente otro se empujaban con fuerza, en un momento
dado unos hac an que otros se pusieran de rodillas en
gesto de ser masacrados brutalmente, y otras veces
amenazaban con sus armas a los espectadores. En
2015, en este mismo poblado, se present un personaje
fumando, por momentos sacaba yerbas de su morral
o unas bolsitas que conten an polvo blanco, con mu-
cha insistencia y un gesto amenazante las ofrec a a
los participantes, incluso a los ni os, oblig ndolos
casi a aceptar. Sin expresiones verbales, la acci n
misma creaba el marco de referencias que permit a a
los participantes captar el sentido.

No podemos dejar de lado el hecho de que estas
escenificaciones sellevan a cabo en un contexto general
de proliferaci n creciente de representaciones sobre
la violencia vinculada con el narcotr fico: en el cine,
series de televisi n, p ginas de internet—-accesibles de
hecho en este poblado, as como en numerosos pobla-
dos rurales e ind genas de nuestro pa s—, fotograf as,
teatro, instalaciones y performances. Se ha conformado
as un movimiento que abarca a las diferentes artes,
incluida la literatura, conocido como “est tica de la
narcoviolencia”. De entre las numerosas piezas que se
han producido en el mbito teatral cabe mencionar El
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Jjinete de la divina providencia (1984), de Oscar Liera;
El narco negocia con Dios (1994), de Sabina Berman;
Yamaha 300 (2003), de CutbertoL pez; Rompe-cabeza
(2007), de Antonio Z iga —cuyo t tulo alude a las
siete cabezas humanas lanzadas a una pista de baile
en Uruapan, Michoac n, en 2006-; Malverde: D a
de la Santa Cruz (2008) y La misa de gallo (2009), de
Alejandro Rom n; Timboctou (2012), de Alejandro Ri-
ca o; Contrabando. Voces de Santa Rosa (1993), de
V ctor Hugo Rasc n Banda. Esta violencia ha dejado
de ser unamerafuente de inspiraci nparaconvertirse
en algo as como un imperativo de mostrar la reali-
dad que se vive en M xico. Esto explica en parte la
tendencia a privilegiar el g nero realista —e incluso a
explotar el procedimiento est tico de lo “real extremo”
o “est tica del shock” o “arte extremo” (v ase F ral,
2011; Ardenne, 2006). Las obras citadas se basan
en un texto que, seg n hemos visto, por su cualidad
perceptiva, impacta a nuestros sentidos con tanta
intensidad como las obras pl ticas, stasseacent an
todav a en el montaje esc nico por el nfasis insisten-
te de ste en aspectos de terror, angustia, miedo. No
son raras las obras, particularmente de instalaciones
yperformances, que, prescindiendo del texto, intentan
provocar una “presencia absoluta”, “el acontecimiento
puro”’; trascender la “representaci n” no solamente
como “presentaci ndeunaausencia” sinoinclusocomo
“intensificaci n de una presencia” y la “constituci n
de un sujeto”, para hacer que el espectador tenga “un
sentimiento de presencia extrema id ntico aaquel que
es posible experimentar ante un acontecimiento real”
(F ral, 2011: 38, 39 y 40).

No resulta exagerado decir que todo esto impone
una tiran a de lo esc nico, si tenemos en cuenta el
estudio realizado por F ral, en el que menciona una
serie de casos —en otros contextos, aunque presentan
similitudes con la est tica de la narcoviolencia—. Por
ejemplo, se nos muestra con detalle el asesinato a
machetazos de los miembros de una etnia; el 1timo
suspiro de un camar grafo que alcanza a captar su
propio asesinato; laruletarusa que un performer juega
pudiendo tocarlelade malasantesup blico; diferentes
insectos que se consumen lentamente unos a otros,
habiendo sido colocados en una caparaz n de tortuga
a modo de instalaci n “art stica” en un museo. Como
puede apreciarse, no se trata ya s lo de producir la
presencia, de hacer aparecer presencias mediante el
impacto que la obra produce en nuestros sentidos, sino
de hacerlo de un modo especial: ese impacto debe ir
al grado de sacudir, violentar, agredir, incluso atrapar
y secuestrar al p blico “oblig ndolo a ver aquello que
no esperaba, que no est acostumbrado a presenciar”
(F ral, 2011: 47).
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Sin duda, algunos de estos rasgos ya estaban pre-
sentes en ciertas modalidades de “representaci n” del
pasado, tal como hemos visto: supresi n del marco de
referencias y de la distancia est tica (v ase Agit-prop,
Living Th atrey happening de todo tipo); laidea misma
de provocar sacudimiento o shock en el p blico. ;Qu
tendr an de nuevo entonces ese arte y esa est tica
que acent an la violencia al extremo? La est tica del
shock de Brecht es una propuesta muy diferente,
pues el sacudimiento era para que los participantes
tomaran conciencia sobre las injusticias, sobre las
desigualdades del sistema imperante, para provocar
un movimiento revolucionario: larevoluci n proletaria.
Elprocedimiento del efecto de extra amiento (Verfrem-
dungseffekt)'* pon a nfasis en el aspecto ficcional, al
subrayar las contradicciones de los personajes, de la
escena, de las situaciones, y al mismo tiempo hac a
que ni los actores ni los espectadores olvidaran que
“esto es teatro”. Si bien Brecht se inspir a su vez en
antiguos efectos Vy tom prestados ciertos trucos de
los teatros del Extremo Oriente, la funci n que les dio
fue la de permitir “dar a los acontecimientos en los
que los hombres se encuentran cara a cara €l aspec-
to de hechos ins litos, de hechos que necesitan una
explicaci n, que no son evidentes o autom ticos, no
son simplemente naturales” (Dort, 1960: 196-197).

Se puede constatar asimismo que no se trata ya
de una suspensi n de la funci n referencial (en sen-
tido de Ricceur) ni de la unidad de autorreferencia y
heterorreferencia (seg n Seel), sino de una supresi n
radical de marco de referencias. /¢C mo podr a el es-
pectador hacer ese trabajo de interpretaci n (Ricoeur)
de constituci n del marco de referencias cuando
est completamente perplejo, invadido por el terror,
el miedo? Entenderemos tambi n la necesidad de la
explicaci n -tan importante para Brecht- si consi-
deramos que las obras de violencia particularmente
brutal son autorreferenciales, pero en el sentido de que
“hablan m sy muestranm s des mismas que de las
v ctimas de esa violencia [...] La muerte del otro, su
tortura, su sufrimiento, se vuelven un elemento casi
insignificante, reducido al papel de elemento espec-
tacular. El acto reduce al otro al papel de objeto, de
hecho, al de un mero pe n al servicio de la obra est -
tica; hace abstracci n del individuo en beneficio de la

obra” (F ral, 2011: 44-45). Se supone que estas obras
deber an cumplir la muy loable funci n social de so-
lidarizarse con las v ctimas. Empero, como demostr
Ardenne (2006: 388), producen el efecto contrario: “El
testimonio directo con la imagen humilla a la v ctima,
estetiza el sacrificio o nunca insiste lo suficiente, m s
all de lo visible, sobre lo que son esos sufrimientos”.
Y F ral (2011: 44) recalca: “esa funci n consistir a
en realidad en silenciar a los miles de muertos [...],
desolidarizarse de la violencia misma de la acci n
presentada y de su sentido [...], quedarse al exterior
humillando a las v ctimas”.

Para seguir reflexionando
Barthes se al que el arte puede y debe intervenir en

la historia, que el teatro debe ayudar decididamente
a revelar el proceso de la historia, que necesitamos

13 Consiste en mostrar, dejando reconocer a un objeto —situaci n, persona, comportamiento— y al mismo tiempo hacerlo
aparecer como extra o, como algo que amerita una explicaci n, que no es normal y que debe transformarse. Ese compor-
tamiento, conocido de siempre, es visto con una mirada nueva, que suscita asombro, una actitud reflexiva y cr tica. Se
evidencia en una de las escenas m s conocidas de Madre Coraje (Brecht, 1933, dirigida por el autor y realizada por el
Berliner Ensemble en 1949): el hijo est a punto de ser ejecutado; Anna Ferling, la madre, h bil comerciante, titubea
entre ir de inmediato a salvarlo, evitar gastar dinero en ello y hacer negocio —como de costumbre-. En eso escucha unos
disparos, la madre grita de dolor (en un silencio absoluto), luego, cuando le muestran el cuerpo del hijo ya muerto, ella
tiene que desconocerlo. Brecht impide as que el p blico se identifique con el personaje (cf. Zschiedrich, 2001).
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un arte de la explicaci n y no solamente un arte de
la expresi n, que los procedimientos o las t cnicas
empleados (sea en la creaci n del texto o del montaje
esc nico) est n comprometidos en esta tarea y que no
hay algo como una esencia del arte eterno, sino que
“cada sociedad debe inventar el arte que la parir para
lograr un mejor alumbramiento” (Barthes, 1964: 52).
A no ser que queramos sucumbir en la fatalidad
de decir que es ste el arte que necesita —40 merece?—
nuestra sociedad, debemos poder dar respuesta a
algunos de los interrogantes que suscita, principal-
mente aquellos que conllevan una dimensi n tica,
como bien han enfatizado los autores citados: ¢se
puede mostrar todo? ¢Hasta d nde nosotros como
espectadores estamos dispuestos a ir para aceptar
una obra como art stica? (F ral, 2011: 49). Ennuestra
circunstancia, las preguntas quiz ser an algo as:
ja qui n estamos ayudando al realizar este tipo de
arte? jA qu precisamente estamos contribuyendo al
estudiar los performances de la violencia extrema?
JEn verdad necesitamos este tipo de espect culos
para sacudirnos y darnos cuenta de los alcances de
una violencia que vivimos a diario en carne propia?
Ladiferenciadelos p blicos alos que hacen referencia
Ardenne y F ral es que nosotros no vemos de reojo la
violencia, la experimentamos d aad a, entonces ¢squ
caso tiene agredir m s a los pobres espectadores res-
taurando (performando) aquella violencia que de por
s sufren todos los d as? La idea de est tica de la nar-
coviolencia debe plantearse como un problema, no se le
puede practicar, observar y/o estudiar haciendo abs-
tracci n de sus dimensiones ticas e incluso morales.
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