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INTRODUCCION

El Teatro Corporal es una practica que deriva de la reflexion de distintos artistas escénicos
que reconocen al cuerpo como territorio del conocimiento de si, es decir, como territorio en
el que el performer puede aprehender y desarrollar diferentes significados sobre si mismo, su
relacion con los otros y su contexto. Este es el tipo de teatro que admite la capacidad de
agencia del performer, tensa la linea divisoria entre ficcion y realidad, utiliza el imaginario
como espacio liminal de creacion en el que se desarrolla un nuevo éthos a partir de la practica
corporal de lo mitico-ritual y anula la categoria del personaje para reconocer que la accion,
el movimiento y la experiencia hacen posible el surgimiento de nuevas subjetividades.
Llamaremos performer no solo al que se dedica a la actuacion sino al de la vida cotidiana

que se recrea asi mismo mediante su practica corporal.

Resulta dificil expresar en 130 paginas la profunda complejidad de la constitucion del
performer, que incesantemente crea y recrea nuevos mundos en la medida en que desarrolla
un conocimiento y una practica de si, que se asume como palabra encarnada, que escribe con
su cuerpo e incorpora en ¢l sus convicciones, que trata de ejercer un dominio sobre si mismo
y busca una relacion autentica con los otros, verdadera, sentida, el que hace de su vida una
estética de la existencia. Resulta dificil enunciar las vidas performaticas de los que hicieron
posible estas lineas y méas complejo reducir a un nimero determinado de paginas el laberinto
del mito y el rito, del imaginario y el teatro, de la repeticion y el movimiento, del
acontecimiento y el cuerpo. Sin embargo, haré mi mayor esfuerzo por comunicar el mundo

de esta practica.

Decidi nombrarla como Teatro Corporal debido al énfasis de los pensadores teatrales
desde los afios veinte sobre el cuerpo como lugar de la verdad. Descubierto por las Ciencias
Sociales en la década de los sesenta, interesadas por la cuestion del cuerpo como lugar de
despliegue de los dispositivos de control. Parecen suposiciones distintas y contradictorias

pero veremos que este proceso constituye las dos caras de una misma moneda.

El Teatro Corporal es conocido con distintos nombres, lldmese featro de contacto o
teatro total, teatro de movimiento o danza-teatro, teatro gestual o teatro fisico, teatro
posdramatico o teatro performdtico, la cuestion es la misma: ;Coémo subvertir los

dispositivos de control para crear cuerpos expresivos, extra-cotidianos, no sujetos a las
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normas sino capaces de comunicar y afectar al otro? He decidido nombrar a esta practica
como Teatro Corporal ya que sus métodos de aprendizaje escénico se basan en el
entrenamiento fisico para desarrollar experiencias vivenciales vinculadas a lo mitico-ritual
que rebasan los escenarios teatrales para constituirse como un éthos, es decir, como una
forma de vida. Por lo tanto, el Teatro Corporal es una practica que propone al cuerpo como

aquel que hace posible la generacion de conocimiento de si y de un éthos desde lo sensible.

Este tipo de teatro es, ante todo, una practica estética de resistencia a las estructuras
sociales facticas, es una critica encarnada a las formas preestablecidas de existencia, una serie
de gestos que intentan expulsar desde sus entrafias todos aquellos autoritarismos,
totalitarismos y dogmas. Tales criticas no dejan fuera a la academia, ni a los investigadores
e investigadoras que se desarrollan en estas instituciones y que, la mayoria de las veces,
buscan establecer su interpretacion como verdad. Sin embargo, al ser la que escribe, parte de
ambos mundos y proponer, metodologicamente, la creacion de una etnofenomenologia que
incluye una etnografia encarnada, dedico algunas paginas a esclarecer mi trayecto
biogrdfico asumiendo que ninguna persona puede despojarse de su historia y que es esta, la
que inevitablemente le acompaifia a la hora de interpretar su propio mundo y el de los otros.
Por esta razon y como un ejercicio de autorreflexividad, hago explicitos ciertos datos que, a
mi parecer, se relacionan directamente con el tema en cuestion y forman parte sustancial de

la interpretacion de los datos obtenidos en el campo.

Desarrollo una propuesta metodologica que he denominado como
etnofenomenologia, que me vi forzada a crear debido a que no existia investigacion previa
que dé cuenta de lo que ocurre entre las cuatro paredes de los talleres de Teatro Corporal, asi
como de los significados compartidos en la practica, situada especificamente, en México. Me
demand6 un trabajo de descripcion densa que involucra la observacion participante de y
desde los cuerpos. Se siguen los supuestos de Bourdieu (2000) y Wacquant (2006) quienes
sostienen que la investigadora o investigador debe someterse al fuego de la accion in situ
para comprender, desde el cuerpo, los procesos de construccion de significados y
constitucion de si por los que pasa el performer. En este punto desarrollo el supuesto de crear
conocimiento desde la experiencia vivida, es decir, desde la corporalidad, motivo por el cual

era fundamental realizar el ejercicio de autorreflexividad antes mencionado.



Con la etnofenomenologia podia sostener, metodologicamente, el objetivo de no
reducir la complejidad del fendmeno a supuestos individuales y psicoldgicos ni a
generalidades culturales o del contexto social sino ver y experimentar en mi propia carne el

conjunto complejo de creacion del sujeto por el que pasan otros cuerpos en practica.

Propongo una psicologia social transdiciplinaria y no dicotomica, que genere
conocimiento desde el cuerpo y no solo desde la comodidad de su escritorio. Propongo
conocer y construir el concepto de performer como aquel que se crea y se re-construye a si
mismo desde sus actos, su cuerpo y reconocimiento de su capacidad de agencia. Las
preguntas que entrafia esta investigacion son multiples y se van transformando en el
transcurso de estas paginas que desean problematizar como se constituye la subjetividad del
performer a través de la practica de Teatro Corporal en México y cudles son los significados
y caracteristicas de dicha practica. Lo que implica conocer los relatos que constituyen este
mundo y los que rechaza, las formas y modos de hacer, los significados que se construyen
entre los cuerpos asi como los motivos por los que el performer decide pertenecer y

permanecer en ella.

Esta es una investigacion sobre Teatro Corporal pero sobre todo es una investigacion
sobre la carne, la experiencia, el/la artista, el hijo/hija, el padre/madre, el alumno/a, el

maestro/a, el performer.






CAPITULO1

El trayecto biografico de la investigadora

En toda investigacion, el dato que mas influye es el sujeto cognoscente, quien expone su
punto de vista e ilumina y transfigura la realidad desde la cual esté situado. Por esta razon,
es preciso esclarecer desde qué lugar emite su propio juicio, quién escribe, cual es su
trayectoria y construccion biografica. Lluis Duch (1998), nos dice sobre los cientificos
sociales y su relacion con la interpretacion de la cultura y el mito que: “confesamos asi, a
menudo de una manera velada y criptica, no tan solo nuestras presuposiciones, que mas o
menos podemos dominar y discernir, sino sobre todo, nuestros prejuicios, nuestro mifto

constitutivo” (p. 26).

Al ser esta una investigacion desde el cuerpo, mi formacion cultural, intelectual y
corporal, son imprescindibles para esclarecer las estructuras y formas de pensamiento que,
queriéndolo o no, he incorporado a mi forma de estar en el mundo, fueron ellas las que me
facilitaron y dificultaron en algunos puntos, las experiencias durante el trabajo de campo. En
consecuencia y siguiendo mi postura politica en la que rechazo los totalitarismos que merman
el pensamiento critico, hago explicitos ciertos datos autobiograficos que, a mi parecer, se
relacionan directamente con el tema en cuestion, asumiendo que ninguna persona puede
despojarse de su historia y que es esta, la que inevitablemente le acompafia a la hora de
interpretar su propio mundo y el de los otros. Con esto pretendo esclarecer las
representaciones de la cultura en las que he crecido, las creencias a las que me adscribo y a
las que rechazo, asi como mi trayectoria corporal que precede el desarrollo de esta
investigacion y que influy6é en mi desempefio dentro del campo y en la forma de interpretar
lo ocurrido en ¢él. Esto con el fin de eliminar el velo mistico que envuelve a los investigadores
por el hecho de borrarse dentro de la propia interpretacion de los acontecimientos con la
excusa de conseguir una mayor objetividad que los coloca en una posicion de poder,
justificando asi los juicios emitidos sobre aquellos que le abren su mundo sin pedirle nada a
cambio, con la pretension de separarse de sus propios intereses para erigirse sobre un discurso
de verdad incuestionable que probablemente proceda de su historia personal y su particular
forma de ver el mundo. (Por motivos de espacio mi relato continta en los anexos con el titulo
de este apartado: e/ trayecto biografico de la investigadora).
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Antecedentes

Es casi imposible hablar de teatro y no hablar de Stanislavski, exponente de la
renovacion teatral del siglo XX, quién fue el primero en tratar de sistematizar el arte del actor.
El autor estaba en una época en la que el teatro queria reconstruir lo visible, el objetivo era
reproducir los acontecimientos humanos con exactitud y el cuerpo era una cuestion olvidada,
subordinada al logos, a lo racional. En este contexto el teatro de Shakespeare se vuelve el
mas importante de todos los tiempos. Sin embargo, tanto Shakespeare y Stanislavski como
Moliere y Chejov, buscan un realismo psicologico basado en los personajes del texto
dramatico. El dramaturgo era la figura mas importante del teatro ya que €l asignaba los roles
que se mostrarian en escena asi como las motivaciones psicologicas de cada personaje. El
trabajo del actor era memorizar cada una de las palabras que el dramaturgo habia escrito y
reproducirlas con precision. El director se encargaba de convertir el texto en acciones y las
dotaba de intencionalidad para reforzar las ideas del dramaturgo. Sin embargo, “a
Stanislavski no le bastaba la precision en la reconstruccion de lo visible: tenia que procurar
la verosimilitud en el proceso psiquico. Pero la puesta en escena requeria ir mas alla de lo
visual, partir mas bien del interior de lo dramatico, del interior de la vida del personaje”

(Sanchez, 2015, p. 39). Stanislavski buscaba una interpretacion verdadera.

El actor era el ultimo en esta estructura de creacion escénica, se habia convertido en
el peon de la escena al prestar su cuerpo para cumplir los fines de alguien mas, lldmese
dramaturgo, director o publico. El actor tenia que encarnar al personaje, prestarle su
territorio, darle cuerpo. Lo que el actor sentia o pensara no era relevante, lo relevante era el
personaje y sus motivaciones psicologicas las cuales habia imaginado el dramaturgo. Sin
embargo, al no conseguir una interpretacion verdadera, sentida u honesta, Stanislavski fue el
primero en preocuparse por algunos aspectos relacionados con el actor, por lo que su primera
respuesta a esta busqueda de la verdad lo llevé al interior del ejecutante, a su propia memoria
y algunos aspectos psicoldgicos. En este proceso desarrolla el concepto de memoria emotiva
retomando algunas conclusiones del psicologo francés Armand Ribot (1839- 1916) v,
partiendo de sus conclusiones sobre la presencia de una memoria afectiva en el ser humano,
investigd el papel de ésta en la creacion escénica. La memoria emotiva era considerada como

sensaciones que se habian experimentado en una situacion determinada y que se quedaban
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en la memoria. No eran detalles lo6gico-racionales sino impresiones, emociones que se
experimentaban a través del cuerpo. Su objetivo era evocar “las sensaciones que se conservan
en la memoria emocional para actuar de un modo nuevo, auténtico, productivo y consecuente.
Despertar de su suefio a la atencion, la imaginacion, el sentido de la verdad, la fe, el
pensamiento y, a través de ellos, el sentimiento. De llegar a realizarlo, reconoceria que [los

actores| cuentan con memoria emocional” (Stanislavski, 2003, p. 2016).

Stanislavski tuvo que buscar otra forma de llegar al sentido de la verdad que pretendia
y desarroll6 el método de acciones fisicas. “La vida apareceria en escena como resultado de
la acumulacion de una multitud de detalles sensibles que provocarian, tanto en el actor como
en el espectador, impresiones que activarian la emocion y el movimiento psiquico, suficientes
en ese momento para satisfacer la necesidad de la representacion de la vida” (Sanchez, 2015,
p-39). Su método de acciones fisicas no hubiera sido posible sin la ayuda de Meyerhold,
director y teodrico teatral ruso con el que trabajo en los afios veinte y quién comenzd a
desarrollar un procedimiento de preparacion actoral basada en el cuerpo. Meyerhold
(1971/1986) sostenia, como muchos otros, que el trabajo desarrollado desde el teatro clasico
consideraba al actor como un obrero que ejecutaba, fisica e intelectualmente, las ordenes de
un director y un dramaturgo y que no permitia desarrollar la capacidad creativa del actor. Por
tal motivo, sostenia que “el nuevo actor debe tener capacidad de excitacion reflexiva, junto
a una elevada preparacion fisica. En definitiva, estudiar la mecéanica de su propio cuerpo,
porque ese es su instrumento. El actor debe ser un virtuoso de su cuerpo” (Oliva y Torres,
1997. Citado en: Pérez y Galeano, 2006, p. 21). Esto es lo que denomin6 como biomecanica,
en la que sostenia que “la interpretacion del actor no es otra cosa que la coordinacion de las
manifestaciones de su excitabilidad. No es necesario vivir el miedo sino expresarlo en escena

por una accion fisica” (p. 198).

Meyerhold habia puesto su atencion en el cuerpo pero habia apartado los aspectos
psicologicos y emocionales del actor apostando al desarrollo de una psicomotricidad que
permitia el perfeccionamiento de la técnica de actuacion a través del entrenamiento fisico.
Encuentro aqui una similitud con la psicologia social experimental de los afios veinte que
desarrolla el modelo biologicista causal en el que un estimulo fisico puede ser dirigido o

conducido, provocando una reaccion. El cuerpo es visto como un organismo del cual hay que
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aprender su mecanica. En esta concepcion el cuerpo sigue siendo un medio para, que
responde a estimulos y produce respuestas. Sin embargo, el método de acciones fisicas de
Stanislavski es uno de los primeros planteamientos centrados en el cuerpo del actor que

constituira las bases de lo que hoy conocemos como Teatro Corporal.

Uno de los antecedentes que vinculan a la psicologia social con el teatro, lo
encontramos en Jacob L. Moreno con el teatro de la espontaneidad, quien buscaba la verdad
escénica en la interaccion actor-publico y sostuvo la idea de que “todos, quienes realizaban
la representacion asi como quienes iban a verla, debian llamarse actores ya que interactuar
significa actuar con el otro y con el publico. No son solo los actores los que interactuan entre
si, sino que también el publico interactia con los actores” (p. 18). Esta propuesta rompia con
las convenciones teatrales clasicas y buscaba la verdad en la interaccion, es decir, en lo social.
El autor fue el pensador mas radical de este tiempo ya que presentaba una fuerte resistencia
a las estructuras sociales facticas en las que incluia al teatro clasico por considerar que sus

formas de creacion impedian el desarrollo del ser humano. Se muestra a continuacion:

En la civilizacion [conservadora] que hemos desarrollado, la espontaneidad se utiliza y se educa mucho
menos que, por ejemplo, la inteligencia y la memoria. El sentido de la espontaneidad en cuanto funcién
cerebral, revela un desarrollo mas rudimentario que cualquier otra de las funciones fundamentales del
sistema nervioso central. (...) Pareceria que no hay nada para lo que los seres humanos estén peor
preparados y el cerebro humano menos dotado que para la sorpresa. El cerebro normal responde de
manera confusa, pero nuestros test psicologicos de sorpresa revelan que los individuos fatigados,
aplastados por las maquinas, de nervios destrozados, responden en forma aun menos adecuada; no
tienen a mano respuesta alguna ni reaccion organica inteligente que oponer a los golpes repentinos que
parecen provenir de ninguna parte. El hecho de poseer una preparacion cultural y tecnoldgica elevada

parece coincidir de manera alarmante con una mayor inmovilidad de pensamiento y accion.

Esto explica por qué los actores de teatro convencional y sus dramaturgos muy pocas veces son capaces
de producir un trabajo espontaneo. Para la produccion de estados espontaneos y de ideas espontaneas
se requieren individuos que hayan pasado por un aprendizaje especifico. Este aprendizaje dara como
resultado individuos que habran aprendido a dar forma rapidamente a sus propias inspiraciones y a

reaccionar inmediatamente ante las de los otros (Moreno, 1947/1977, p. 75).

Una de las caracteristicas del teatro de la espontaneidad era la oposicion a las
estructuras sociales facticas que, segun el autor, crean personas fatigadas y con nervios

destrozados para conservar y reafirmar su poderio. Su preocupacion iba dirigida a devolver
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al sujeto su capacidad de accion a través del teatro, por lo que sefialaba la importancia de
romper con los modos tradicionales de creacion escénica, al respecto, Moreno (1947/1977)

menciona que:

En el mejor de los casos, el teatro convencional esta consagrado a la adoracion de los acontecimientos
muertos; una especie de culto a la resurreccion. Por consiguiente, para poder crear de la nada, al menos
la apariencia de una realidad presente, la institucién del teatro debe transformarse en un deux ex
machina. Estos reformadores del teatro no han comprendido que la patologia de nuestro teatro forma

parte de un proceso mas vasto de desintegracion, la patologia del conjunto de nuestra cultura (p. 48).

En la estructura del yo 1lamo roles en lugar de personajes a lo realizado por cada actor
en escena y sefialaba la existencia de un imaginario que permitia el surgimiento de lo
espontaneo. Moreno (1947/1977) sefiala una metapraxis como aquella practica que hace
emerger imagenes mentales, en su mayoria épicas, desde la ilusion de un mundo real que se
crea en la practica teatral. “La polaridad entre realidad e ilusion le es indispensable a la
metapraxis, la ilusion de un mundo real es tan importante como la realidad de un mundo
ilusorio. La metapraxis es el lugar en el que nuestra pregunta eterna acerca de la libertad de
la voluntad recibe una respuesta adecuada” (p. 70). Nuestro autor sefialaba ya, la importancia
de una realidad alterna como espacio liminal de creacion. El teatro de la espontaneidad fue
el antecedente de su conocido método psicodramadtico y el primero en sefialar la importancia

de la libertad o espontaneidad del actor en el proceso creativo.

El teatro de la espontaneidad estaba enfocado en la creacion de puestas en escena
pensadas como una situacion social experimental que les permitia a los participantes
desarrollar un conocimiento de si. Moreno era el caso contrario de Stanislavski, tenia muchos
conocimientos sobre medicina, psiquiatria y psicologia pero pocos en el &mbito teatral. Al
oscilar entre la psicologia y el teatro y siendo su principal objetivo el desarrollo de la
espontaneidad, la calidad en la representacion escénica disminuia, motivo por el cual fue
fuertemente criticado ya que los asistentes no le perdonaban a los actores su falta de estética
en la representacion. En el contexto de Europa y Estados Unidos de los afios veinte sus
planteamientos escénicos se adelantaban a su tiempo por lo que sus trabajos no fueron bien
recibidos. Posteriormente, optd por llevar el método de teatro de lo espontaneo al contexto

terapéutico, ambito en el que era bien recibida la creacion de los participantes sin la exigencia
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de una estética. Sin embargo, al alejarse de las técnicas desarrolladas en el teatro, se aleja

también de las tematicas que ocupan a la psicologia social para centrarse en lo terapéutico.

Murray y Keefe (2007) afirman que el termino teatro fisico aparecid en la década de
1970 relacionado al mimo y su desarrollo en paises como Gran Bretafia, Francia y Norte
América. El término fue utilizado por compaifiias jovenes decididas a resistir al realismo
psicologico y el naturalismo propuestos por el teatro clasico donde el actor estaba limitado a
desarrollar habilidades técnicas que servian a una estructura teatral jerarquica y autoritaria.
Los autores, sefialan que practicamente todos los avances sobre el entrenamiento actoral del
siglo XX se basaron en el cuerpo desde los hallazgos de Stanislavski con su método de

acciones fisicas y de Meyerhold con la biomecanica.

Tanto el mimo como el clown tienen origenes compartidos que se remontan a la
antigiiedad griega y “su legado sobrevive a través de la adaptacion y la reinvencion de
compafiias errantes en la Edad Media, la comedia del arte en los siglos XV y XVI, la
pantomima y la arlequinada en la Europa del siglo XIX, las peliculas burlescas de Buster
Keaton y Charlie Chaplin, la re-invencion del teatro francés en Vieux-Colombier de Jacques
Copeau a principios del siglo XX, y culmina en los experimentos radicales de Etienne
Decroux, Jean Louis Barrault y Jacques Lecoq en Francia desde la década de 1940” (Murray

y Keefe, 2007, p. 19)

Jacques Lecoq es considerado como el precursor del teatro del gesto y la influencia
mas significativa del Teatro Corporal europeo. Es el primero en basar su pedagogia en la
préctica corporal desde el juego. Desarrolla un entrenamiento actoral del mimo, aunque
paulatinamente quiso separarse del término por considerar que los actores entrenados en este
género eran exagerados y poco auténticos. Lecoq desarrolla su pedagogia teatral centrada en
la sensibilidad corporal y la desarticulacion de las estructuras sociales que pensaba estaban
profundamente encarnadas en el mimo. Creia, al igual que Moreno, que el actor nunca podria
involucrar al publico contemporaneo si no se liberaba de dichas estructuras, por lo que la
base de su pedagogia se centraba en el concepto de mdscara neutral o mascara de la calma
y el silencio. Con este concepto trata de “devolver a los estudiantes a una condicion en la que
solo se conoce el mundo a través del gesto, el movimiento y el tacto, todo lo cual en su

analisis, precedio6 originalmente a la palabra” (Murray y Keefe, 2007, p. 21).
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El autor emprende la busqueda del significado para una interpretacion real o
verdadera y para ello basaba su pedagogia en dos estados: neutralidad y juego. La
preocupacion del autor por la neutralidad provenia de la exageracion de gestos faciales de los
mimos los cuales pretendia erradicar desde el concepto de mascara neutral, para lo cual
consideraba primordial sensibilizar el resto del cuerpo. El autor también queria
desestructurar los “movimientos corporales de los patrones o habitos sociales cotidianos y
encontrar una relacion con la materia que, en la medida de lo posible, no esté contaminada
ni informada por el conocimiento, la emocidn, la anticipacion o la experiencia” (Murray y
Keefe, 2007, p. 145). Proposiciones que fueron criticadas por considerarlas como una
busqueda de la esencia del actor y contra el proceso cultural dentro del cual se desarrolla el
performer. Sin embargo, su pretension era meramente estética por lo que buscaba
comportamientos y acciones extra-cotidianas en sus actores a través del entrenamiento

fisico.

Otra de las inquietudes del autor era ayudar a los estudiantes a abrirse corporal y
psicoldgicamente a una gama de posibilidades que los auxiliaran como actores y creadores
de teatro, por lo que recurri6 al juego como mecénica de apertura y disposicion al trabajo.
Lecoq consideraba que el juego exitoso debia tener ritmo, tiempo, espacio y forma para
producir placer y ligereza. Sostenia que era la condicion necesaria para el desarrollo de la
creatividad y el espacio donde los significados fluyen, "en el que la posibilidad prospera y en
el que las visiones se multiplican. La ruta hacia la disponibilidad es a través del cuerpo y el
movimiento. La apertura fisica y emocional/psicologica estan en simbiosis entre si" (Etchells,
1999, 53. Citado en: Murray y Keefe, 2007, p. 147). Sin embargo, también consideraba que
el actor requiere una distancia entre €l y el papel que representa en escena, por lo que seguia
sosteniendo el concepto de personaje separando el quehacer escénico de la vida personal del

actor.

El cuerpo empezaba a mirarse de otra manera, era aquel en el que se incorporaban'
patrones y habitos sociales de los que tenia que deshacerse el actor para conseguir una

interpretacion verdadera. Comenzaba a considerarse la union entre cuerpo y mente desde lo

! Esta palabra sera utilizada en el transcurso de esta investigacion siempre sefialando la dimension del cuerpo.
Por lo que incorporar, significa que se encuentra en el cuerpo, que se agregan y se naturalizan de actuar,
gestos 0 movimientos que, la mayoria de las veces se realizan de forma imperceptible.
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observado en los entrenamientos. Esta busqueda de la verdad escénica sefialaba un trabajo
sobre si mismo que tenia implicita la resistencia hacia las imposiciones de la cultura. Los
autores citados hasta aqui, buscaban una estética en la interpretacion que pudiera conmover

y ser creible para el publico.

Entre los afios veinte y cuarenta, la ciencia sostenia los supuestos epistemoldgicos del
positivismo postura que tiende a cuantificar todo lo visible, a ser solo lo tangible y observable
lo que se considera como verdadero. Perspectiva dominante que se encuentra implicita en los
autores citados anteriormente. El teatro, aun sin querer ser una ciencia, también se ve afectado
por los saberes desarrollados por las ciencias sociales que son “tributarias en su nacimiento,
del sentido moderno de ciencia, signado por la centralidad normativa del concepto de método.
Methodos —palabra griega cuyo significado alude a un camino por medio del cual
aproximarse a lo que debe conocerse— en su sentido moderno, adquiere el significado de un
concepto unitario que implica la exclusion del error mediante verificacion y comprobacion”
(Palma y Pardo, 2012, p. 104). Encontramos una relaciéon entre los supuestos de creacion
teatral y los supuestos epistemoldgicos de las ciencias sociales. Ambas querian conocer la
naturaleza del ser humano y es desde el conocimiento disponible en su época como se acercan
a €l. Sin embargo, por caminos distintos, unos centrados en la praxis y otros en la teoria han
llegado a descubrir el cuerpo como espacio de incorporacion, como territorio de las
relaciones de poder-saber que buscan dominar sus impulsos. El Teatro Corporal descubria

que era posible resistir.

El termino Teatro Corporal asi como sus otras denominaciones se utilizan “como una
forma abreviada para identificar una variedad de practicas asociadas con el laboratorio de
Jerzy Grotowski” (Murray y Keefe, 2007, p. 14) quien es el primero en sustituir el término
actor por Performer ya que no es visto como sujeto pasivo que sigue la estructura de un texto
determinado; sino que indica el reconocimiento de la capacidad de agencia del performer en
la creacion escénica. Grotowski (1968/1992), desarrolla un método de investigacion del
comportamiento escénico que intenta ir mas alld del perfeccionamiento de una variedad de
técnicas corporales, “se dirigi6 a profundizar en la busqueda de un entrenamiento mas
verdadero para el actor, en el sentido de obtener de este un compromiso real, profundo y

auténtico que le permita sobrepasar la atencion sobre los aspectos técnicos de su trabajo y
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vencer las resistencias, bloqueos y dificultades personales, un trabajo de liberacion creativa
del actor y no un fin o condicionante de las capacidades expresivas” (Sierra, 2015, p.56). El
actor, ya no es visto como alguien pasivo que presta su cuerpo para materializar los deseos
de alguien mas; sino como un performer, aquel que estd inmerso en un proceso de
construccion constante y que no puede ser separado de sus vivencias ni de su corporalidad,
por lo que estas caracteristicas son las que hacen posible el surgimiento de una representacion
vinculada a un conocimiento de si. Grotowski, con su busqueda basada en el entrenamiento
como laboratorio y como posibilidad de liberacion y conocimiento de si a través de las
herramientas que ofrece la actuacion, se desplazaba a otros terrenos epistemologicos que no
implicaban necesariamente la creacion de personajes, sino que era el performer mismo el que

se mostraba en el escenario.

Por otro lado Eugenio Barba (1986), sostenia que el entrenamiento era un proceso de
desestructuracion del performer ya que pensaba que el cuerpo socializado “no esta preparado
para la presencia, esta demasiado corrompido y colonizado por el habito como para alcanzar
ese estado corporal” (Murray y Keefe, 2007, p. 139). Grotowski estaba concentrado en volver
al actor performer por medio de un conocimiento de si que después se veria en el escenario
pero para Barba esta desestructuracion era el proceso necesario para hacer cuerpos expresivos
que generaran un impacto significativo en el espectador. Utiliza el término presencia o
biografias escénicas para sefalar la intension de construir en el actor un cuerpo
escénicamente vivo y para ello, considera que hay que llevar al actor a un estado de pre-
expresividad similar a lo que Lecoq llamaba mdscara neutral. “Esto deja el cuerpo del
intérprete individual en un estado en el que existe en un nivel basico de organizacion que
elimina las diferencias individuales y la idiosincrasia. Es precisamente en este punto de pre-
expresividad, argumenta Barba, que el cuerpo del actor se vuelve escénicamente vivo y, por
lo tanto, puede convertirse en una presencia que atraiga al espectador” (Murray y Keefe,

2007, p. 140).

Para el desarrollo de las biografias escénicas Barba recurre a la antropologia para
entender el proceso cultural por el que son moldeados los cuerpos y distingue entre dos
términos: inculturacion y aculturacion. El primero, lo ocupa para sefialar el proceso “de

absorcion pasivo sensorial-motora del comportamiento diario de una cultura dada. También
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es importante reconocer que la inculturacion es mds que una construccion mental o
psicoldgica, sino que estd profundamente encarnada e informa la postura, porte, movimiento
y gesto.” (Murray y Keefe, 2007, p. 140). El segundo es el proceso desarrollado en el arte
escénico, inminentemente corporal, que mediante sus entrenamientos desarrolla una
desestructuracion de los dispositivos o saberes incorporados en el cuerpo. “Los bailarines de
ballet modernos y clasicos, los mimos y los artistas de los teatros orientales tradicionales han
negado su naturalidad y han adaptado otro medio de comportamiento escénico. Han
experimentado un proceso de aculturacion impuesto desde el exterior, con formas de estar
de pie, caminar, detenerse, mirar y sentarse que son diferentes de lo cotidiano” (Murray y
Keefe, 2007, p. 141). Proceso que constituye y hace cada vez mas evidente que el Teatro
Corporal no solo se opone a las formas de creacion del teatro clasico dominante sino que

constituye una resistencia hacia las estructuras sociales facticas que actiian desde los cuerpos.

En Estados Unidos se ha desarrollado una larga lista de compaiiias teatrales y artistas
iconicos en las ultimas cuatro décadas cuyo trabajo se ha basado en el movimiento, el trabajo
corporal y el conscimiento de si. Compaifiias y artistas como “Mabou Mines, Bread and
Puppet Theatre, Open Theater, San Francisco Mime Group, The Living Theatre, Robert
Lepage, Richard Foreman, Robert Wilson, Anne Bogart y SITI, The Wooster Group, Goat
Island, the adaptors, Dell'Arte y Pig Iron Theatre podrian examinarse adecuadamente a través

de las multiples lentes de la perspectiva de los teatros fisicos” (Murray y Keefe, 2007, p. 16).

En México y América Latina tales conocimientos llegan tardiamente. Sin embargo,
encontramos que los creadores escénicos mexicanos tienden a incorporar en sus
entrenamientos algunos de los rituales de los pueblos originarios considerandolos como la
mdxima expresion de nuestra cultura. Lamus (2010) sostiene que los diferentes paises
latinoamericanos “reconocieron el aporte de las culturas vernaculas para la cohesion
simbolica de sus naciones. (...) Dentro de este contexto se comienza a hablar de la vision de
[los pueblos originarios y] de sus expresiones, por lo que se [toman] en cuenta los imaginarios
colectivos” (p. 262), que son la reinterpretacion de una parte de la historia. Entre los afios
treinta y los sesenta, se suscitd una oposicion a la introduccion de principios artisticos y
sociales de la cultura europea que enfatizaba la importancia de desarrollar nuestra propia

identidad cultural. Los “diversos regimenes politicos incrementaron el interés por recuperar
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y reconstruir una cultura prehispanica, asi como formas de creacion artistica descentralizadas
de los principios europeos, lo que motivé la admiraciéon [de la imagen de los pueblos
originarios]” (p. 263). No obstante, estos imaginarios son construidos desde la conquista, de
tal forma que lo que se nombra como raices prehispanicas son ya un hibrido entre lo europeo

y lo que quedé de los pueblos originarios.

La defensa de una identidad cultural basada en las costumbres originarias fue apoyada
por grupos de intelectuales y artistas que circularon escritos en los que sefialaban la necesidad
de desarrollar una cultura independiente de la europea. Segin Lamus (2010), los principales
focos iniciales de esta postura, estuvieron ubicados en México, Peru y Argentina. Esta es otra
de las caracteristicas del Teatro Corporal en México, ya que diversos grupos siguen
sosteniendo este argumento y desarrollan parte de su entrenamiento corporal a partir de lo
que hoy conocemos como rituales prehispdnicos. Sin embargo, estos rituales son adaptados
para cumplir con fines especificos del entrenamiento o del producto teatral. Algunos
historiadores y arquedlogos contemporaneos (Matos, 2015; Lopez, 2015; Duverger, 2015;
Johansson, 2015; Chavez, 2015) mencionan que es practicamente imposible saber con
exactitud cémo eran dichos rituales originalmente, por lo que sostienen la tesis de que la
conquista fue una guerra de indios contra indios ya que el imperio azteca se habia impuesto
a muchos otros. Estos imperios buscaban liberarse de los aztecas, por lo que la llegada de
Cortés les favorecid para poder derrocarlos. La imagen difundida medidticamente sobre
nuestro pasado prehispanico construyd un imaginario que transmite una identidad cultural
basada en los aspectos mas destacables de nuestras raices culturales. Sin embargo, la tesis
anterior esta sustentada en los grandes imperios como los aztecas y los mayas, por lo que
consideran que es imposible conocer con exactitud la naturaleza de las danzas, rituales o
costumbres prehispanicas y sefialan que se ha hecho una reinterpretacion de estos tipos de

vida desde nuestra hibridacion cultural.

Sin embargo, algunos pensadores europeos reconocian la potencialidad de los
rituales indigenas. Artaud (1984) veia en México una cultura corporal que era posible llevar

al teatro y sostenia que:

La cultura no esta en los libros, ni en las pinturas, ni en las estatuas, ni en las danzas; esta en los nervios

y en la fluidez de los nervios, en la fluidez de los 6rganos sensibles. (...) Los antiguos mexicanos no
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separaban la civilizacion de la cultura y la cultura de un conocimiento personal repartido en el
organismo entero. Es en sus organos y en sus sentidos donde los mexicanos, como todas las razas
puras, habian aprendido a llevar su cultura, que se convertia en tltima instancia en el mas alto titulo,
un refinamiento de su sensibilidad. (...) El indio, ineducado, se muestra en frente de nosotros,

europeos, semejante a un civilizado en alto grado (p.23).

Artaud (1984) afirmaba que México cometia un error al querer adoptar las formas
culturales de Europa ya que el primero poseia una cultura vivaz y dinamica, mientras que el
segundo preconizaba una cultura racionalista y tecnologica que destruia al ser humano y que
habia creado su “imbécil contradiccion escoldstica entre espiritu y materia” (p. 38). Por ello
su defensa de un teatro de la crueldad que busca impactar o sacudir brutalmente al espectador
con imagenes crudas en donde las acciones se priorizan a las palabras. Sostenia que una idea
solo puede ser hecha visible en el cuerpo. Este es el principal supuesto del Teatro Corporal.
Artaud insistia en el concepto de realizacion en oposicion a representacion. Sostenia que
para realizar, es preciso, abandonar los lenguajes aprendidos y poner en juego la
corporalidad. En términos de Artaud: “se buscaba lo imprevisible, tan incapaz de repeticion
como cualquier acto de la vida. En una palabra, con este teatro, nos reunimos con la vida en
lugar de separarnos de ella. No se va al teatro a ver, sino a participar” (p.120). Para realizar,
es necesario ser espontaneo, aprehender ese otro lenguaje que permita encontrar nuevas
posibilidades de respuesta. Las propuestas de Artaud, adelantaban las de Grotowski pero este
ultimo seria quién tendria mayor incidencia en el pensamiento de artistas y compaiias
contemporaneas debido a que el primero se centré en la teoria y el segundo en el

entrenamiento o pedagogia teatral que permitid la difusion de sus ideas por todo el mundo.

Entre sus alumnos encontramos a Nicolas Nuiiez (2007), pensador mexicano de
Teatro Corporal que vincula la practica escénica con procesos rituales de las tradiciones
mexicanas y sostiene que existe una diferencia que surge en el acto de repetir que hace
posible, una desprogramacion del cuerpo y la mente. “La desprogramacién, o
descondicionamiento, va en contra de nuestros procesos fisicos cotidianos que vuelve el
movimiento menos automatico y provoca que la conciencia fisica se agudice. (...) si las
técnicas cotidianas del cuerpo, especificas para una determinada cultura, se suspenden, esta
suspension es, en si misma, un descondicionamiento de la percepcion” (p. 74). A esta

desprogramacion Richard Schechner (2002) le llama conducta restaurada a partir del ritual
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y afirma que los comportamientos sociales observados en rituales son formas de conducta
que restauran las acciones realizadas en el pasado a través de procesos de reinterpretacion,
es decir, a través de la repeticion (p. 187). Dicha desprogramacion solo es posible a partir del
cuerpo vivido, “el cuerpo fenoménico, el que al mismo tiempo que se da en la experiencia,
la posibilita. Es el cuerpo como realidad vivida, es el cuerpo habitado por la conciencia:
cuerpo concienciado o conciencia corporeizada” (Rébade, 1998, 92. Citado en: Sabido y

Cedillo, 2015, p. 80).

Eugenio Barba (1986) plantea un proyecto de antropologia teatral, en el que sostiene
uno de los legados mas importantes sobre el arte del actor: el pensamiento en accion en el
cual se integran los aspectos teoricos, practicos y éticos. En carta al actor D. le reclama al
actor convencional su falta de compromiso con el quehacer teatral, como se muestra a

continuacion:

Tu cuerpo solo dice una cosa: obedezco a una orden dada desde el exterior. Los nervios, el cerebro,
la columna vertebral no estdn comprometidos, y s6lo tu epidermis querria hacer creer que todo esto es
vital para ti. No percibes en ti mismo la importancia de lo que quieres hacer participe a los espectadores.
(...) Tu trabajo es una forma de meditacion social sobre ti mismo, sobre tu condicion de individuo en
una sociedad, y sobre los acontecimientos que tocan lo mas profundo de ti a través de las experiencias

de nuestro tiempo (p. 33).

Barba, al igual que la mayoria de los autores citados concibe al teatro como espacio
de resistencia ante el orden social impuesto y ve a las personas que lo conforman como
aquellos inadaptados que jamas se han sentido parte de ese orden. “Uno de los fendmenos
mas importantes de la historia moderna, la Commedia dell’Arte, surgi6 de la necesidad de
algunos individuos de juntarse. Eran personas que siempre habian hecho oficios de mala
reputacion: bufones, charlatanes, saltimbanquis, acrébatas y prestidigitadores. O bien
hombres y mujeres de vida irregular, es decir, que infringian abiertamente las reglas
dominantes. Estos individuos —los primeros actores profesionales de los tiempos modernos—

transformaron su desviacion, su asociabilidad, al reunirse en un grupo” (Barba, 1986, p. 291).

En los autores anteriores puede encontrarse los principales supuestos que caracterizan
al Teatro Corporal, tales como una insistencia en las practicas corporales, en primer lugar,
como proceso de desarrollo escénico (expresividad) y, en segundo lugar, como resistencia a

las estructuras sociales facticas. En este sentido, el Teatro Corporal es practico, experimental
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y sincrético. Rompe las barreras entre la danza, el teatro, el performance y la politica
personal. “Heddon y Milling sugieren que las practicas de teatro fisico han articulado
claramente una celebracion de la diversidad en la vida social australiana, una diversidad que
en parte ha sido impulsada por un creciente deseo de distanciarse de muchas de las fuerzas
culturales asfixiantes y colonizadoras de Europa y Gran Bretafia en particular. Este disefio
basado en el cuerpo se centra mas en las culturas y practicas de la costa de Asia y el Pacifico”
(Murray y Keefe, 2007, p. 16). Ademas se desplazan del término de actor al de performer
haciendo con ello énfasis en su espontaneidad y libertad creativa asi como el caracter

procesual de construccion en el que todo sujeto estd inmerso.

Mas tarde, el Teatro Expandido comienza a teorizar sobre las estructuras jerarquicas
que se retoman en la creacion centrando su andlisis en el espacio y la disposicion
arquitectonica de los recintos teatrales que segmentan a dramaturgos, directores, actores y
espectadores, priorizando la observacion antes que la participacion y el movimiento, por lo
que estos tipos de teatro hacen una critica a la estructura social dominante y buscan generar
un nuevo orden. Para ello, han a algunas disciplinas como la filosofia, sociologia,
antropologia, psicologia, psicoandlisis, entre otras pero la investigacion en el campo de la

psicologia social sobre estas tematicas es practicamente nula.

Sin embargo, poco se ha pensado en las implicaciones que la practica teatral tiene
para quien se dedica a ello, lo que implica una observacion minuciosa del entrenamiento
actoral entendido como espacio liminal de creacion, en el que el cuerpo y los afectos del actor
son la materia prima de su creacion escénica. Es preciso pensar en las implicaciones que tiene
para ellos realizar dicho trabajo asi como las caracteristicas que lo definen y los significados
que le atribuyen, ya que son ellos quienes realizan una practica constante que involucra su

cuerpo, su mente y sus afectos.

Las investigaciones realizadas a partir de esta preocupacion por el cuerpo y sobre los
procesos escénicos estan llevando a nuevos planteamientos de investigacion para entender
como es que contribuyen en la construccion de los performers y como inciden en su vida
diaria. Esto enfatiza la importancia de realizar investigaciones transdiciplinarias que nos

permitan una mayor comprension de nuestros fendémenos de investigacion.
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Marco teorico

La problemadtica del cuerpo

Las investigaciones realizadas sobre la problematica del cuerpo se han desarrollado
desde disciplinas como la antropologia, la filosofia, la sociologia, la psicologia, entre otras,
mientras que el teatro se ha visto en la necesidad de comprender el cuerpo desde su praxis
escénica, por lo que frecuentemente recurre a las ciencias sociales y las humanas para poder
comprender lo que sucede en ella. Sin embargo, la investigacion sobre estas tematicas
relacionadas con el cuerpo y la constitucion del sujeto son casi inexistentes en el campo de
la psicologia social debido a que esta tematica es relativamente reciente y cobran fuerza entre
la década de los sesenta, setenta y ochenta, época en la que diversas areas del pensamiento y
del arte, pasaban por una crisis en sus planteamientos, de las cuales la psicologia social no se

ha recuperado.

Para muchos investigadores el cuerpo es un reciente hallazgo como campo de estudio
que ha dado lugar al Giro Corporal del siglo XXI, término utilizado por primera vez por la
filésofa y bailarina norteamericana Maxine Sheets-Johnstone (1966/2015) quien realiz6 una
investigacion fenomenoldgica sobre la experiencia de la danza. El término fue utilizado por
la autora para referirse a la creciente ocupacion de las Ciencias Sociales por el cuerpo como
objeto de estudio. El giro corporal sefiala que lo importante es devolverle a la persona su
carnalidad, ya que el positivismo 16gico se habia limitado a lo racional y negaba toda

posibilidad de conocimiento a través de €l.

Los estudios basados en el cuerpo retoman hallazgos como los de Marcell Mauss
(1934/1979), quien desarrolla el concepto de técnicas corporales. Plantea que el cuerpo es
adaptado, modificado o educado mediante distintas técnicas desarrolladas para los usos del
cuerpo, generalmente impuestos por la educacion o ideologia dominante de un contexto
especifico. “Una de las razones por las que estos actos se [incorporan] mas facilmente en el
individuo, es precisamente porque se yuxtaponen en funcion de la autoridad social” (p. 354).

Supuestos que, como hemos visto, sigue el Teatro Corporal.
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Mauss (1934/1979) toma una serie de ejemplos para explicar como se establece una
forma correcta de hacer, lo que implica un uso determinado del cuerpo en distintas
disciplinas que lo van modificando a través del tiempo. El autor lo encuentra en algunos
deportes y artes tales como natacion, boxeo, danza, teatro, entre otros. En este sentido, se
advierte una conexion con Mauss (1934/1979) ya que el Teatro Corporal también realiza una
critica a las técnicas corporales que el autor define como “la forma en que [las personas],
sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en una forma tradicional” (p. 337). Mauss
(1934/1979) sostiene que las normas sociales de un determinado contexto delimitan modos
de llevar el cuerpo que se desarrollan de manera socio-historica y establecen formas de
desempefiarse corporalmente en un ambito especifico. En palabras del autor, “Sé
perfectamente que el andar, que el nadar como las demaés cosas de este tipo, son especificas
de determinadas sociedades. Sé que los polinesios no nadan como nosotros y que mi

generacion no ha nadado como lo hace la generacion actual” (p. 337).

No obstante, Merleau-Ponty (1945/1993) sostiene que “la accidon encarnada, la cual
es nuestra forma de estar en el mundo, toma los esquemas habituales y los desarrolla, in situ,
con competencia y habilidad. Los aplica y los modifica cuando es necesario” (Crossley, 1996,
p. 101). La perspectiva fenomenologica de Merleau-Ponty sefiala que la primera relacion del
ser humano con el mundo consiste en su accion encarnada dentro de él. Esta idea, es
correspondiente a las planteadas por el Teatro Corporal y nos permite entender a la practica
como aquella accion encarnada dirigida a modificar o crear un habito. La clave de esta
perspectiva se encuentra en la forma en la que los habitos corporales adquiridos conforman
la base de nuestro estar en el mundo, lo que sugiere que “somos nuestras acciones y es en
virtud de esas acciones carnales que asumimos una posicion en el mundo social” (Crossley,

1996, p. 101).

Foucault (1977/1992) sostiene que las relaciones de poder situadas en un espacio-
tiempo, logran instalarse como héabitos que modifican las formas de percibir el mundo y
pueden ocupar el espesor mismo de los cuerpos casi de manera imperceptible (p. 156). Esto
es posible mediante dos formas de ejercicio: 1. la disciplina en las practicas corporales
individuales que por medio de la educacion, intentan maximizar sus capacidades productivas

y minimizar sus resistencias instituyendo un biopoder. 2. la biopolitica, que desde el
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ordenamiento institucional generan formas particulares de poder mediante las normas y los
discursos oficiales sobre la salud, la longevidad, la sexualidad, la natalidad, entre otras, que
circulan en la esfera publica y que establecen formas de estar en el mundo, es decir,
determinan las subjetividades. Del biopoder, Foucault (1976/2002) gener6 el concepto de
cuerpos disciplinados, los cuales entiende como aquellos controlados histéricamente que
involucran una determinada economia gestual, incidiendo en la forma de ejercer su erotismo,
sus capacidades motoras y su potencial productivo. Sin embargo, es preciso establecer una
distincion entre esta concepcion de disciplina de Foucault y lo que el Teatro Corporal
entiende como tal, ya que este ultimo la plantea como condicion necesaria para desarrollar,
en primer lugar cuerpos expresivos que se comuniquen de forma extra-cotidiana. En segundo
lugar, cuerpos en resistencia a los dispositivos biopoliticos empleados por las estructuras
sociales facticas que le impiden su expresividad y comunicacion corporal subvirtiendo tales
dispositivos. Ademas la disciplina es aqui entendida como una ascesis, es decir, como un
ejercicio de si a través del cual se transforma el sujeto y accede a un cierto modo de ser, a un

gobierno y conocimiento de si mismo.

La modernidad supone que se posee un cuerpo y le asigna caracteristicas negativas
asociadas con los deseos y las pulsiones, lo que implica un posicionamiento epistemologico
en el que se concibe al deseo como carencia y al cuerpo como el lugar de castigo. Por otra
parte, Le Breton (1990) explica, desde un posicionamiento distinto al de Merleau-Ponty y
Foucault, que con la metafora del cuerpo mdquina de la modernidad, se termina de
subyugarlo al pensamiento logico. Le Breton es contundente al afirmar que el cuerpo
moderno implica: 1. la ruptura del sujeto con los otros al establecer una estructura social de
tipo individualista, 2. la ruptura con el cosmos en el que las materias primas que componen
el cuerpo no encuentran ninguna correspondencia en otra parte, y 3. la ruptura consigo mismo
al poseer un cuerpo mas que ser un cuerpo (p. 8). El analisis de Le Breton (1990) atribuye la
perdida de estos significados y del compromiso, al hecho de que las sociedades modernas
estan orientadas a la produccion de mercancias, estableciendo “una estructura social de tipo
individualista” que a través del biopoder trata de maximizar las capacidades fisicas de la
persona para mirarla como si fuera una maquina productiva. Al no tener tiempo para nada
mas que para producir, el sujeto experimenta un alienamiento que lo lleva a la pérdida del

sentido por lo que no genera un compromiso con lo que hace sino que lo hace de manera
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mecanica. Hegel (2010) ya sefalaba a un alma alienada como conciencia infeliz separada de
la realidad a la cual pertenece, por lo que se produce un sentimiento de desgarramiento y
desunién, un sentimiento de alejamiento, enajenamiento y desposesion de si. Fernandez
(2013), por otra parte, llama a estas caracteristicas como estrategias biopoliticas de
vulnerabilizacion que crean sujetos de vidas grises al mantenerlos en aislamiento (p. 66), o
como seflala Le Breton en las lineas anteriores, desvinculados de sus estructuras sociales, de

los otros y de su propio cuerpo.

Encontramos otro analisis que puede ser relacionado con el pensamiento Merleau-
Pontiano, en el que sostiene la hipdtesis de que el individuo se liga con su entorno a partir de
su accionar encarnado en el mundo y que este vinculo genera significados. “el significado no
es producido por una conciencia trascendental o constitutiva, sino por un sujeto-cuerpo
comprometido” (Crossley, 1996, p. 101) con aquello que hace, por lo que es prudente

sostener que la relacion con el cuerpo es uno de los principales productores de sentido.

Otros enfoques, realizados desde la sociologia y la antropologia se interesan en la
investigacion desde la experiencia corporal y ya no como un objeto de conocimiento, lo que
implica un desplazamiento en las formas metodologicas de realizar investigacion. En esta
tendencia nos encontramos con Bourdieu (2000) y Wacquant (2006). El primero desarrolla
el término de habitus para describir la asimilacion de valores, actitudes, patrones de
comportamiento y formas de sentir que se convierten en parte de nuestra conducta diaria, la
cual se percibe como individual. Este es un término que reconoce al cuerpo como el territorio
de encarnacioén de tales dispositivos. El segundo autor, se interesa por el boxeo y documenta
su experiencia al iniciar tal deporte y retoma a Bourdieu senalando que “si es verdad, que
aprendemos con el cuerpo y que el orden social se inscribe en el cuerpo, a través de esta
confrontacion permanente mas o menos dramatica pero que siempre deja un gran espacio a
la afectividad, entonces es imperativo que el/ la [cientifica social] se someta al fuego de la
accion in situ, que sitiie en la medida de lo posible todo su organismo, su sensibilidad y su
inteligencia en el centro del haz por la necesidad de una sociologia no solo del cuerpo sino a
partir de [€]] como herramienta de investigacion y vector de conocimiento” (P. 16). Siguiendo
su propuesta Wacgant (2006) experimenta su transformacion corporal al involucrarse en el

mundo del boxeo, por lo que ¢él mismo toma los entrenamientos y documenta su
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transformacion. Se propone entender como el dmbito pugilista tiene sentido desde el
momento en que el investigador, se involucra en el mundo de las personas que desea conocer
y experimenta con el cuerpo lo que a ellos les sucede. Para Wacquant (2006) “El gimnasio
es el vector de una desbanalizacion de la vida cotidiana al convertir la rutina y la
remodelacion corporal, en el medio de acceder a un universo distintivo. El caracter
monastico, casi penitencial, del programa de vida pugilistico transforma al individuo en su
propio campo de batalla y lo invita a descubrirse o, mas bien, a crearse a si mismo” (P. 51).
Este crearse a si mismo implica: el cuerpo y los significados que se desprenden de la practica,
que lejos de generar cuerpos disciplinados, como refiere Foucault (1975/2002), crea sentido
a partir del compromiso con lo que se hace desde el cuerpo. Se advierte aqui, la similitud
entre la desbanalizacion de la vida cotidiana que seiala nuestro autor y la posibilidad de la
desprogramacion del sujeto que plantea el Teatro Corporal. Estos enfoques de investigacion
proporcionan un acercamiento mayor sobre los significados que las personas desarrollan en
sus practicas corporales. El compromiso, tanto en el Teatro Corporal como en el deporte se
advierte como una autodisciplina cercana a la ascesis que conduce, a una reapropiacion del
cuerpo como resistencia ante el biopoder y la biopolitica. Asi, las denominaciones revisadas

hasta aqui impiden la reduccion de esta problematica a elementos puramente cognitivos.

De su relacion con la subjetividad

Para Foucault (1976/2002), el cuerpo esta sujeto a las formas historicas de conducta
(que en Merleau-Ponty pueden entenderse como hébitos) que se inscriben en €l, creando
modos de subjetivacion, es decir, formas de experimentar, formas de hacer con y desde el
cuerpo por lo que es preciso decir que la subjetividad se crea, es un proceso performativo
que se genera desde la experiencia, desde la accion encarnada tal como lo sefialaba Merleau-
Ponty. Por lo tanto ambas perspectivas no son mutuamente excluyentes sino que
proporcionan dos andlisis diferentes sobre el cuerpo. Este es uno de los puntos sobre los que
trabaja el Teatro Corporal, ya que plantea la posibilidad de romper con las sujeciones a partir
de la accion corporeizada, in situ, en la practica que genera una desprogramacion del cuerpo,
y permite la creaciéon de nuevas subjetividades. Para los fines de esta investigacion

entenderemos la subjetividad como un proceso poiético, es decir, un proceso de creacion
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constante que genera formas de ser, sentir y actuar que se naturalizan a través del tiempo
pero que siempre pueden ser subvertidas mediante las practicas corporales. Se propone al

cuerpo como el territorio de generacion de nuevas subjetividades.

La subjetividad no es solo los afectos, sentimientos o percepciones sino que es un
proceso mas grande y complejo mediante el cual el sujeto se constituye y se da forma a si
mismo. Este concepto implica, como lo advertian los pensadores de Teatro Corporal, el
reconocimiento de una subjetividad impuesta por las estructuras sociales facticas. Foucault
(1999) sefiala que esas instituciones, las cuales representan y ejercen una relacion de poder
en los sujetos, establecen lo que debe ser mediante los juegos de verdad que entenderemos
como aquellos saberes que son, en su mayoria, aceptados y que inciden sobre la forma de ser,
pensar y actuar, y que determinan la forma del sujeto de ver y relacionarse con el mundo.
“Hay en efecto una historia de la subjetividad, o mejor, de la manera en que el sujeto hace la
experiencia de si mismo en un juego de verdad, dado que ese proceso por el que el sujeto se

constituye es la subjetivacion” (Foucault, 1999, p. 16).

Sin embargo, los practicantes de Teatro Corporal parecen poner en accion los
discursos de los pensadores antes citados y proponer una manera de soltar, desprogramar o
desarticular tales modos de subjetivacion, por lo que la subjetividad aparece como un proceso
de creacion constante sobre el conocimiento de si como ontologia critica de la humanidad
misma. “Es en tanto que libres y capaces, no solo de constituirnos como sujetos de nuestro
saber, o de ejercer o padecer relaciones de poder, sino de habernos constituido en sujetos
morales de nuestras acciones. Esa actitud, ese éthos, implica vivir una vida filosofica en la
que la critica de lo que somos es a la vez un andlisis historico de los limites que se nos han

establecido y un examen de su franqueamiento posible” (Foucault, 1999, p. 17).

En este punto, no debe confundirse el conocimiento de si con una practica solipsista
o culto a si mismo que lleve al desprecio o dominio de los otros sino que es exactamente lo
contrario, una practica de liberacion como condicion necesaria para la creacion de un éthos,
de una forma o estilo de vida, un poder ejercido sobre uno mismo y no sobre los otros, es
decir, un gobierno de si. Esta postura no asume una verdad interior que debe ser descubierta
por el sujeto como esencia constitutiva sino que se consolida mediante sus experiencias

vividas, es decir, mediante la prdctica de si. Foucault (1999) sostiene que “la libertad es la
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condicion ontoldgica de la ética, pero la ética es la forma reflexiva de adoptar la libertad.
Cobra, entonces, su sentido adecuado el cuidado de si como condicion pedagogica, ética y
también, ontoldgica, para ser alguien capaz de libertad, que se crea y refunda en una libertad
que es siempre creacion de si. Practica y ejercicio mediante los cuales, en la elaboracion y
transformacion de uno, cabe acceder a cierto modo de ser”. Al rechazar el supuesto de una
esencia constitutiva del sujeto y proponer que puede desujetarse de las imposiciones
culturales para crear nuevas subjetividades por medio de una practica de si, creo pertinente
llamar de aqui en adelante al sujeto como performer enfatizando su practica teatral que
posibilita el proceso performativo de constitucion de si, por lo que llamo performer no solo

al actor sino al sujeto de la vida cotidiana que se recrea mediante su practica corporal.

La préactica de si como acto de liberacion, se encuentra en un proceso que atafie al
cuerpo a través de la realizacion de actos estéticos y, si es verdad que se aprehende con el
cuerpo, surgen algunas preguntas: ;Qué sucede con el performer? ;Qué es lo que incorpora
y que crea a partir de ello? ;Es posible crear nuevas subjetividades? ;Qué mecanismos y/o

conceptos podrian hacer posible esta desestructuracion de las imposiciones de la cultura?

Al ser el teatro una practica que necesita de la presencia de los performers es también
una practica del cuerpo como lugar de la repeticion, concepto que Deleuze (1968/2002)
insistira en aclarar que “repetir no es agregar una segunda y una tercera vez a la primera, sino
elevar la primera vez a la enésima potencia. Desde este punto de vista de la potencia, la
repeticion se invierte al interiorizarse. (...) La repeticion es la transgresion. Pone la ley en
tela de juicio, denuncia su caracter nominal o general, en favor de una realidad més profunda
y mads artistica” (p. 22). En este repetir dentro de la practica de Teatro Corporal, el
participante experimenta sensaciones que modifican su forma de concebir el mundo. Lo que
¢l habia entendido como un concepto dado, de pronto ya no lo es, “es mediante una sensacién
que se ve comprometido el orden subjetivo. Es mediante los afectos y los perceptos que la
percepcion y la logica del sentido del performer se desestabilizan (...) y da acceso a la zona
de indeterminacion en la que el performer ya no se reconoce” (Farina, 2005, p. 85). Este
espacio en el que la persona no sabe bien quién es, la concibe el Teatro Corporal como una
oportunidad de desprogramacion, de des-sujetamiento de esas normas sociales que ya no

tienen sentido para el que vive y produce experiencias.
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Schechner (2000) en este punto sostiene que existen fenomenos transicionales como
marcos de juego o experiencias culturales que se presentan como una realidad dindmica, en
la cual la persona reconoce elementos que son yo y otros que son no yo. Desde la experiencia
teatral, Schechner (2000) describe un acercamiento sobre el trabajo del actor en el que
distingue algunos elementos que podrian considerarse como reales (elementos del yo) y
ficcionales (elementos del no yo) asi como nos permite ver la concordancia entre realidad y
ficcidn en la creacion escénica y de si mismo, para ello hace referencia a la actuacion de Sir

Lawrence Olivier quien interpreta a Hamlet y explica lo siguiente:

Durante los talleres-ensayos, los actores juegan con palabras, cosas y acciones, algunas de las cuales
son “yo”, y otras “no yo”. Para el final del proceso “[esta] danza entra en el cuerpo”. Asi Olivier no es
Hamlet pero también no es no Hamlet. Lo opuesto también es cierto: En esta produccion de la obra,
Hamlet no es Olivier, pero también no es no Olivier. Dentro de este campo o marco de doble
negatividad se mantienen activadas la eleccion y la virtualidad. (...) Las jerarquias que por lo general
ponen en marcha la realidad como “real” y la fantasia como “no real” se disuelven “por el momento”,
el momento del juego. (...) Todo eso es también una definicion del proceso taller-ensayo, el proceso

ritual, el proceso performativo (p. 184).

El juego y el ritual son desempeiios corporales, producciones de ficcion o fantasia
con base en el movimiento corporal que hace posible el juego, el ritual y la escena teatral.
Asimismo, la performatividad se consigue a partir de la repeticion de actos, es decir, por
movimientos que producen experiencias que van tomando forma en el espesor de los cuerpos
y que constituyen una manera de interpretar el mundo. En este supuesto, se asume que la
construccion de conceptos solo es posible a través de la experiencia encarnada, a lo que
Deleuze (1988) llama percepto y entiende como “un conjunto de percepciones y de afectos
que sobrevive a aquél que las experimenta” (Deleuze y Parnet; 1988, p. 96). Estas se forman
mediante la experiencia vivida de un concepto desde lo sensible generando una nueva
interpretacion, un nuevo sentido. Por lo que la constitucion del performer, es decir, el proceso
de subjetivacion no es solo mental sino que es corporal porque al ser imaginada la posibilidad
de ser otro, ese que aun no es, su posibilidad de existencia requiere del cuerpo y el

movimiento, del cumulo de sensaciones y afectos.

Judith Butler (1997) complementaria la idea de performatividad al definirla como

una repeticion estilizada de actos. Este término fue acufiado por Butler (2002) a partir del
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pensamiento de Foucault, reflexiona sobre el género y sostiene que “se produce mediante la
estilizacion del cuerpo y, por lo tanto, debe entenderse como la manera mundana en que los
diversos tipos de gestos, movimientos y estilos corporales constituyen la ilusién de un yo con
género constante” (p. 172), por lo que entiende el género como una construccion en la
temporalidad social y sostiene que no hay una esencia ni una identidad sélida y constante;
sino que esta, se construye por medio de los actos (corporales) realizados a través del tiempo

y de las necesidades que el contexto le demanda.

Retomamos el ejemplo del género para resaltar el trabajo de reconstruccion que hace
el performer que atafie la complejidad de todo su ser, por lo que la performatividad nos ayuda
a comprender como en la practica de Teatro Corporal la persona puede experimentar la
sensacion de haber sido uno antes, otro cuando se es nuevo en la practica y se comienza a
experimentar un cumulo de sensaciones y afectos, uno mas mientras lleva a cabo la puesta
en escena, y otro que se ha producido a partir de las experiencias vividas. Esto constituiria el
planteamiento de un proceso performativo que construye una multiplicidad de seres que se
manifiestan en la practica, lldmese teatro o cualquier otra que permita la libre expresion del

SEer.

De acuerdo a las caracteristicas del Teatro Corporal, que hemos descrito
anteriormente, la creacion de una puesta en escena no es el fin principal; sino que es un
instrumento que hace posible la constitucion del performer que emerge de la experiencia
sensible facilitando su propio conocimiento, lo que constituye la posibilidad de creacion de

otras subjetividades.

El imaginario

El espacio liminal de creacion no es solo el espacio fisico en el que se llevan a cabo
los entrenamientos, debe entenderse, en primera instancia, como el conjunto de imagenes que
la persona evoca y por medio de las cuales desarrolla su expresion artistica, lo que
entenderemos como imaginario. Al sostener una fenomenologia del Teatro Corporal, es
necesario plantear el imaginario como aquel espacio liminal en el que se desarrolla el acto

creativo. Durand (1979/2004) plantea que “una fenomenologia de lo imaginario, ante todo,
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debe prestarse con complacencia a las imagenes y “seguir al poeta hasta la extremidad de sus
imagenes sin reducir jamas ese extremismo, que es el propio fenémeno del impulso poético”
(Bachelard, 1957/2000, p. 198)” (p. 29), es decir, seguir al actor en el fenémeno del impulso
poiético. Y continua diciendo que “para poder vivir esas imagenes, todavia es preciso que la
imaginacion sea suficientemente humilde para dignarse a llenarse por completo de imagenes”

(ibidem), lo que habla del proceso por el cual se construye la subjetividad.

Las imagenes no son arbitrarias sino que estan dotadas de significados, los cuales
pueden coincidir con la historia de vida del performer pero principalmente derivan de
arquetipos compartidos socialmente. En los entrenamientos de Teatro Corporal, dichos
arquetipos se pueden manifestar a través de las experiencias rituales que se desarrollan con
el grupo, por lo que el performer se identifica con ellos y constituye el imaginario social que
lo dota de significado. Los arquetipos los entenderemos como aquellas imagenes que forman
estructuras de pensamiento y comportamiento y que comunican una serie de valores y
habitos. Estas imagenes surgen del movimiento, de la practica que las coloca en el presente
por medio del cuerpo. Provoca una afectividad en el practicante al estar profundamente
arraigadas en su contexto pero en un contexto mas remoto, lejano e historico que se

reactualiza y se nos cuenta a partir de mitos y rituales.

Detallemos mas el imaginario. Lacan propone el término de imago que entiende como
“primeros productos de lo imaginario, son ilusorias, no objetivas, [construidas desde] los
afectos, pero muy poderosas como articuladoras de la realidad y de la experiencia vivida”
(Fernandez, 2003, p. 161). Winnicot afirma la existencia de un estado intermedio entre la
realidad y la ficcidn que se presenta en el infante como fendmeno transicional de constitucion
del performer, por lo que sefiala la importancia de estudiar “la sustancia de ilusion, que se le
permite al bebé, y que, es inherente al arte y la religion” (Winnicot, 1971, p. 5. Citado en:

Schechner, 2000, p. 183)

Al generar una experiencia, el Teatro Corporal recurre a los elementos del imaginario
que estrechan la linea divisoria entre realidad y ficcion ya que la segunda, dentro de la
creacion actoral es el espacio liminal en el que se lleva a cabo la resimbolizacion de
acontecimientos pasados, presentes o futuros. En este espacio, es donde las viejas

subjetividades van sustituyéndose por nuevos significados. Serdn los elementos del
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imaginario los mismos que le permitan al actor de Teatro Corporal religarse, comunicar con
el cuerpo y con todo su ser las simbolizaciones que en este espacio fisico y simbolico se

generen. ;Cuales son los elementos del imaginario?

Para explicarlo nos centraremos en los planteamientos de Durand ya que, a mi
parecer, es quien mejor desglosa sus elementos constitutivos. Como ya hemos dicho, la
imagen sera su elemento central, la cual, no se puede reducir a una definicion concreta sino
que tiene miles de significados y, por tanto, es dinamica, espontanea y desarrolla su propia
logica para poder ser entendida, es decir, es performativa. Durand define las imagenes como
simbolos que dotan al performer de significados y que esta constituida por el significante y
el significado. El significante es lo que hace aparecer la imagen, es la afeccion percibida por
los sentidos que comienza a tener logica o explicacion cuando se situa en un contexto. El
significado es la imagen mental que surge del significante, de la afeccion. Para que esto
ocurra necesita del signo, que es una determinante que cierra las posibilidades de
interpretacion, es una sefial clara y concisa. “Puede decirse que el simbolo, no es del campo
de la semiologia sino de la incumbencia de una semantica especial, es decir, que posee mas
que un sentido artificialmente dado, pero tiene un poder de repercusion esencial y

espontaneo” (Durand, 1979/2004, p. 34).

La razén por la que tiene tal poder de repercusion es porque emplea un lenguaje
metaforico que se expresa a través del cuerpo. Por lo tanto es en este nivel donde todas las
metaforas se igualan por el significante que hace aparecer esa representacion, primero en la
mente y que se materializa e interpreta con el cuerpo. Los simbolos solo son asequibles desde

una afeccion corporal.
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CAPITULO 1T

Dispositivo metodologico

Proceso de eleccion metodologica

Al no existir investigacion previa que nos brinde descripciones precisas sobre la practica de
Teatro Corporal en México, es necesario abordar una metodologia que nos permita conocer
dichas caracteristicas asi como los significados que se comparten en la practica. Sin embargo,
la etnografia no me permitia ir a la profundidad del performer, a su vida cotidiana y trayecto
biografico, necesario para conocer si la desprogramacion o desarticulacion que proponian
algunos pensadores de Teatro Corporal sobre los modos de subjetivacion, era posible. Motivo
por el cual decidi desarrollar mi propia metodologia a la cual llamé etnofenomenologia, ya
que no encontré metodologia existente que me permita evitar la separacion entre individuo y
sociedad. Con la etnofenomenologia podia sostener, metodoldégicamente, el objetivo de no
reducir la complejidad del fenémeno a preceptos individuales ni a generalidades culturales o
del contexto social sino ver y experimentar el conjunto complejo de creacion del performer

construyendo un conocimiento desde la experiencia corporal.

Al llegar al punto de decidir que metodologia seria la adecuada para conocer el
proceso de subjetivacion del performer y al mismo tiempo desarrollar una descripcion densa
que dé¢ cuenta de las caracteristicas de la practica, nos encontramos con una problematica:
cada una de las metodologias que consultaba estaban enfocadas a uno de los aspectos que
este escrito pretendia indagar. Al inicio pensé que lo mas adecuado era plantear una
etnografia como metodologia ya que considera a los performers como agentes activos, asume
que la sociedad siempre esta en perpetuo cambio, tiene un enfoque dinamico y parte
epistemologicamente de fundamentos hermenéuticos en los que no ve al sujeto como objeto
de estudio sino como sujetos de conocimiento desde las metodologias horizontales que
sientan las bases para el desarrollo de una metodologia cualitativa contemporanea, que tiene

como caracteristicas los siguientes puntos:

1. Son situadas. El contexto no debe interpretarse como reduccionismo sino como

claves interpretativas que nos permitan comprender los significados de un grupo o sociedad
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determinada. Por tanto, la investigacion es situada y debe ser consciente de los contextos

politicos, historicos, econdémicos, sociales y culturales del entorno que se investiga.

2. Son naturalistas. Significa que no se produce un escenario como en el caso de los
psicologos experimentales, quienes ponian a los sujetos en una situacion ficticia dentro de
un laboratorio sino que interpreta el fendmeno en su contexto natural, es decir, en la vida

cotidiana.

3. Es interpretativo. Se enfoca en esclarecer los acuerdos o marcos desde los que se

construye el sentido, y

4. Es multiple, heterogéneo, diverso y conlleva un pluralismo metodoldgico, lo cual
no significa mezclar por mezclar sino un proceso reflexivo de aproximacion al campo

congruente con los supuestos epistemologicos de la investigacion.

Vasilachis (2006) aclara este transito entre la epistemologia tradicional centrada en el
sujeto cognoscente (el investigador/a) y el sujeto conocido (los performers a investigar). El
primero, dentro de la epistemologia tradicional tendria que mantener la distancia que asegure
la pretendida objetividad, relacionandose con los otros de forma jerarquica, lo cual replica
las estructuras de poder que esta investigacion asi como el Teatro Corporal, critican. Sin
embargo, en la etnografia contemporanea hay un desplazamiento del concepto de objeto de
estudio a sujetos conocidos con el que su epistemologia plantea una relacion horizontal y
dialogica que reconoce la importancia de la colaboracion del otro para la construccion del

saber.

La metodologia contempordnea nos permite seguir los supuestos de Wacquant
(2006), Bourdieu (2000) y de la antropologia del cuerpo en los que sostienen la necesidad de
realizar una investigacion desde el cuerpo y ya no sobre él. Por lo tanto, decidi realizar una
etnografia encarnada que implica una observacion participante dentro de los entrenamientos
de Teatro Corporal en México y me coloca en el campo desde una horizontalidad en la que
hago y experimento exactamente lo que ellos realizan. Esto con el fin de contestar mi primera
pregunta de investigacion: ;Cudles son las caracteristicas y los significados que se

comparten en la practica de Teatro Corporal en México?
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La etnografia encarnada

En los antecedentes he dado un panorama sobre los origenes de esta practica
contestando a la pregunta ;qué es el Teatro Corporal? En este apartado me centraré en
quiénes son los que la conforman y qué es lo que hacen en ella. Para contestar estas preguntas

decidi que la observacion participante se realizara con los siguientes criterios de inclusion:
Se eligieron grupos de teatro que basaran su entrenamiento en:

1. Experiencias vivenciales.
Entrenamiento fisico o mayor movimiento corporal que en el teatro clésico.
Mayor participacion o trabajo grupal que en el teatro clasico.

Mayor libertad creativa al actor que en el teatro clasico.

wokh »w N

Que tengan como objetivo la creacion de productos teatrales (puestas en escena,
obras de teatro).

6. Que esté ubicado en la CDMX o area metropolitana.
Criterios de exclusion:
Se descartaran aquellos grupos que:

1. Realicen teatro terapéutico, psicodrama, teatro foro, teatro del oprimido y similares
debido a que lo que nos interesa conocer es la constitucion del performer que se
dedica de forma profesional al teatro y no para otros fines.

2. Grupos que afirmen hacer Teatro Corporal que no tenga una estructura pedagogica o

un entrenamiento constante.

Se desarroll6 el trabajo etnografico en tres centros culturales de la UNAM ubicados

en la Ciudad de México:

1. Taller de Teatro Antropocésmico. Ubicado en La Casa del Lago Juan José Arreola

del Bosque de Chapultepec.

2. Taller de Teatro Participativo. Ubicado en los talleres libres del Museo

Universitario del Chopo.
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3. Taller de Clown y comedia fisica. Ubicado en El Centro Cultural Universitario de

Tlatelolco en su Unidad de Vinculacion Artistica (UVA).

El termino faller tiene un peso importante para esta investigacion y para los
practicantes, al no estar dentro de un programa de estudios formales aquellos que los
frecuentan son, primordialmente, personas interesadas en el arte teatral y/o en su desarrollo
personal conformando una gran diversidad de sujetos. Sin embargo, este trabajo se centra en
los y las que han permanecido un largo tiempo en este tipo de talleres que pueden o no oscilar
entre ellos e instituciones educativas formales para construir su propia formacién como

performers.

El taller de Teatro Antropocdsmico en Casa del Lago se ha impartido por 48 afios en
este lugar y por el mismo maestro, por lo que habia personas que tenian treinta afios o mas
realizando este tipo de entrenamiento. La clase estaba constituida por veintidds personas
aproximadamente (debido a que habia personas que llegaban solo a la actividad de los
miércoles y no eran constantes no puedo calcular el nimero exacto) de entre 18 y 73 afios de
edad. Sus ocupaciones eran diversas, solo cinco personas se dedicaban al teatro pero para
sostener los requerimientos de la vida diaria también se veian forzados a desarrollar otra
actividad que les remunerara econdmicamente. Eran empleados en instituciones de gobierno,
comerciantes, se dedicaban a los bienes raices, entre otros. Los demas se dedicaban a
actividades similares eran propietarios de aseguradoras, negocios familiares o personales,
escritores, estudiantes o maestros de posgrado, entre otros. La mayoria con un nivel de
licenciatura concluido aunque no se dedicaban a ello. Eran ocupaciones con horarios flexibles
que les permitia invertir su tiempo en la practica del teatro y las artes escénicas. Los mas
jovenes mencionaban no continuar con sus estudios temporalmente por centrarse en otra
forma de aprendizaje y de generacion de conocimiento proporcionada por las artes en general
y estudiaban en talleres de distintos lugares de la Ciudad de México. Algunos residian en las
colonias aledafias al Bosque de Chapultepec, vivian en Polanco, La Condesa o Tlatelolco,
otros en Coyoacan, unos mas vivian en zonas como Iztapalapa, Pantitlan y Texcoco. La

mayoria de las edades de los integrantes se centraba entre los 50 y los 70 afios.
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El taller de Teatro participativo del Museo del Chopo fue el ultimo que inclui en la
investigacion por mi cercania con algunos miembros del grupo y del entrenamiento. Sin
embargo, se tomd la decision de incorporarlo para contrastar algunos supuestos que
comenzaron a emerger del trabajo etnofenomenolégico en el grupo de Casa del Lago. No
sabia si lo encontrado solo se daba en este espacio por la particularidad de la practica, el
maestro y sus miembros y, ademas, no podian ser comparados con el grupo de Tlatelolco
debido a la diferencia entre los entrenamientos y supuestos que los sustentan. Si bien ambos
pertenecen al Teatro Corporal, corresponden a dos técnicas y tiempos historicos distintos del

mismo.

El taller tiene 26 afios impartido por el mismo maestro. Cuando llegué a la primera
clase del Museo Universitario del Chopo me encontré con que la mayoria de los compaiieros
a los que yo conocia no se habian inscrito en este semestre lo que dificultaba mis criterios de
inclusion, los pocos que conocia tenian menos de un afio en el entrenamiento y casi ninguno
se dedicaba a las artes escénicas. Para la parte fenomenoldgica decidi buscar a los performers

que habian entrenado aqui por mas de dos afios y se dedicaban a las artes escénicas.

La clase estaba constituida por 30 personas de entre 16 y 50 afios pero la mayoria de
los participantes eran jovenes estudiantes de la UNAM de licenciatura o posgrado en areas
de ciencias sociales y humanidades. El grueso de las edades se centraba entre los 23 y 30
afios. La mayoria mencionaba el deseo de entrar a la Escuela Nacional de Arte Teatral
(ENAT) por lo que se encontraban ahi para prepararse para el examen de admision, otros no
mencionaban escuela alguna pero si el deseo de hacer teatro de manera profesional, lo que
no necesariamente implicaba pertenecer a alguna institucion. Curiosamente los mas grandes
eran quimicos, bidlogos, fisicos, y una bioquimica investigadora que trabajaba en el Centro
de Investigacion y de Estudios Avanzados del Instituto Politécnico Nacional (CINVESTAV)
realizando estudios sobre fertilidad. Ellos estaban ahi por otras razones, argumentaban que
su trabajo les demandaba todo su tiempo, les agotaba mucho y habian decidido comenzar a
hacer algo que les gustara y que tenian olvidado. La bioquimica tenia una razén particular,
queria hacer difusion de la ciencia a través del teatro. Sus lugares de residencia iban desde
colonias aledafias a ciudad universitaria, hasta La Obrera, Naucalpan, Nezahualcoyotl,

Aragon, Cuautitlan, Ecatepec e Indios Verdes.
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En la UVA de Tlatelolco todos los participantes eran nuevos en este grupo y no
contaban con experiencia previa en clown, comedia fisica o teatro. No obstante, el grupo
tenia una gran diversidad de performers formados en artes escénicas, habia narradores orales
0 cuentacuentos, musicos y bailarines, uno de ellos dedicado durante algun tiempo al
performance, jovenes de 13, 15 y 17 afios que incursionaban en distintos tipos de danza o
entrenamientos fisicos como defensa personal, grupos de boy scouts, entre otros, pero
ninguno en teatro, lo que dificulté los criterios de inclusion y opté por elegir a los que habian
sido constantes en el entrenamiento. Los maestros eran los titulares de este taller por primera
vez. El rango de edad de los practicantes comprendia de los 13 a los 50 afios. La mayoria con
licenciatura terminada. Solamente un par de los integrantes vivia en esta zona, mientras que
los demés iban desde Indios Verdes, Iztapalapa, La obrera, La Guerrero y La Escandon.
Algunos eran docentes de primaria, otros disefiadores graficos de una editorial, maestros de
musica, estudiantes de secundaria o preparatoria, una estudiante de maestria en Estudios

Latinoamericanos de la UNAM y una persona dedicada a los bienes raices.

En los tres grupos habia por lo menos un par de extranjeros en cada uno, me encontré con
espafioles, argentinos, guatemaltecos, colombianos y rusos. La mayoria se encuentran en
México por una residencia de estudios o por motivos laborales. Algunos habian tomado la
decision de vivir en México hace ya varios afios. En los tres grupos la diferencia de edades y
nacionalidades no es un impedimento para realizar el entrenamiento corporal, y en la creacion
escénica o la convivencia esta diferencia de edades y nacionalidades parecia enriquecer la

experiencia y el aprendizaje.

Las caracteristicas generales que tienen en comin la mayoria de los performers conocidos

son:
- Cuentan con un nivel de estudios alto, al menos de licenciatura.
- Los mayores tienen hijos pero no permanecen casados ni viven con alguna pareja.
- Los jovenes son solteros y sin hijos.

- Mencionan no profesar alguna religion pero si sentirse atraidos por filosofias de vida

como el budismo, el hinduismo, las tradiciones prehispadnicas mexicanas o en su
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defecto, hacen alusion a creencias sobre las energias, lo mistico o mdgico sin darle

algin nombre especifico.

Para el desarrollo de la etnografia encarnada tomé los tres entrenamientos
simultaneamente. El taller de Teatro Antropocdésmico de Cada del Lago se impartia lunes,
miércoles y viernes de siete a ocho treinta de la manana. El taller de Teatro Participativo del
Museo Universitario del Chopo se impartia de seis treinta a nueve de la noche los dias lunes
y jueves. El Taller de Clown y Comedia Fisica del Centro Universitario Tlatelolco lo tomé
los sabados de diez a dos de la tarde. Este trabajo se desarrolldo por un periodo de cuatro

mesces.

En cada clase en la que estuve como observacion participante realicé diarios de
campos titulados, fechados y detallando el contexto. Los diarios contienen relatos sobre mi
experiencia corporal en cada ejercicio asi como relatos sobre la interaccion y desempefio de
los integrantes de cada grupo, de la estructura pedagogica de cada taller y el papel del maestro
en ¢l. Estos diarios los escribia al terminar la practica por lo que en ellos pueden verse los
afectos desarrollados y el cumulo de sensaciones experimentadas. Por lo que se procedio a
categorizarlo y escribir notas sobre cada experiencia vivencial. Proceso que me permitid
objetivar mis experiencias y emprender un proceso reflexivo sistematico sobre lo que sucedia
conmigo y con los compaferos de practica. Con ellos desarrollé el analisis anticipando
algunas categorias que se fueron reafirmando o eliminando con lo obtenido en las entrevistas.
Los diarios de campo “se hacen desde el primer contacto con el escenario, puesto que las
notas proporcionan los datos que son la materia prima de la observacion participante, hay
que esforzarse por redactar las mas completas y amplias notas de campo que sea posible, esto
exige una enorme disciplina. La elaboracion sistematica de notas significa que cada nota debe

estar fechada, titulada y contextuada” (Sanchez, 2013, p. 107).
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La fenomenologia y las entrevistas en profundidad

En un segundo momento de la investigacion me enfoqué en responder la segunda
pregunta de investigacion.: ;Como se constituye la subjetividad del performer a partir de la
practica de Teatro Corporal en México? y ;Qué papel tiene el cuerpo en este proceso de

constitucion de si?

Para contestar estas preguntas utilizaremos la metodologia fenomenologica que
sostiene que el mundo tiene una estructura en la que las partes, entendidas como piezas y
momentos se relacionan y construyen el todo. “Las piezas son partes que son independientes
y pueden estar separadas de la totalidad, mientras que los momentos son partes que no pueden
entenderse por separado de la totalidad” (Langdridge, 2017, p. 170). En esta investigacion
las piezas serian los performers que conforman el conjunto de la practica de Teatro Corporal.
No se trata de la suma de los performers sino de lo que crean en colectividad. Los performers
(las piezas) pueden existir independientemente de la practica teatral pero la practica de Teatro

Corporal no puede existir sin ellos.

Esta postura metodologica tiene profundas implicaciones tedricas ya que no existiria
una division entre individuo y sociedad, motivo por el cual hemos optado por desarrollar una
metodologia etnofenomenologica ya que sostiene “la necesidad de pensar cuidadosamente
sobre el modo apropiado de investigacion en cualquier situacion, de modo que nos resistamos
a reducir artificialmente la complejidad de la experiencia humana a variables individuales”

(ibidem) o a variable completamente sociales.

Este enfoque fenomenoldgico nos permite atender de cerca la experiencia vivida, de
modo que prioricemos la forma de pensar de los participantes en una relacion ética entre el
investigador y el participante, ademas de “complementarse con una critica tedrica social si
nos involucramos con ideas de la hermenéutica” (Langdridge, 2017, p. 170) supuestos que

comparte con la etnografia encarnada.

En esta fase de la investigacion se realizaron entrevistas en profundidad para
comprender el impacto de la practica en la constitucion del performer. En esta parte
participaron ocho performers pertenecientes a los grupos observados que se eligieron de

acuerdo al muestreo de variacion maxima “donde buscamos activamente reclutar un conjunto
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de participantes con una experiencia comun pero con caracteristicas de fondo variadas (por
ejemplo, en términos de edad, sexo, sexualidad, etnia / raza, clase, discapacidad etc.). La idea
es que estas diferentes perspectivas en una experiencia permitiran al analista identificar
aquellos elementos que son comunes a todos los participantes y aquellos que varian de
acuerdo con algln factor demografico” (Langdridge, 2017, p. 172). También se buscéd que
tuvieran por lo menos un afio en la practica y/o hayan sido constantes, al menos, en el periodo
de entrenamiento en el que estuvo presente la investigadora y se dedicaran a alguna rama de

las artes escénicas.
De esta manera se eligio a las siguientes personas:
Del taller de Teatro Antropocosmico:

- Fabiola, mujer, 38 afios, Bailarina y Musico. Un afio en la préctica de Teatro Corporal.
- Rodolfo, hombre, 58 afios, Performer. Aproximadamente 20 afios en la practica.

- Ana Luisa, mujer, 63 afos, Performer. Mas de 30 afios en la practica.
Del taller de Teatro Participativo:

- Alan, hombre, 22 afios, Malabarista. Dos afios en la practica.
- Dalia, mujer, 32 afos, Performer. Cinco afios en la practica.
- Mariana, mujer, 50 afos, Cuenta cuentos y performer. Aproximadamente cuatro afos

en la practica de este taller y el de Teatro Antropocdsmico.
Del taller de Clown y Comedia Fisica:

- Bran, hombre, 53 afos, Bailarin y Performer. Menos de un afio en la practica de
Teatro Corporal.

- Anne, mujer, 27 afios, Musico. Menos de un aflo en la practica de Teatro Corporal.

Al ser entrevistas en profundidad cada una de ellas tiene una duracion de aproximadamente
dos horas, mismas que se transcribieron y codificaron de acuerdo al marco tedrico y a algunos
temas que surgieron en el trabajo de campo y las narraciones de los entrevistados. Se procedio
a sistematizar la informacion de manera que pudiera presentar las similitudes entre los

entrevistados que dan cuenta del impacto de la practica en la constitucion de si del performer.
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El producto etnofenomenologico

Como resultado se pretende producir un texto etno-fenomenologico impresionista
para explicar los significados de los grupos observados asi como el impacto de estos en la
constitucion de si mediante el uso imaginativo de metaforas y simbolos que logren comunicar
el sentido de las experiencias de los participantes. A este texto se anadirdn las descripciones
obtenidas de las entrevistas a profundidad que tienen por objetivo, “elaborar una descripcion
(textual) estimulante y evocativa de las acciones, conductas, intenciones y experiencias
humanas tal como las conocemos en el mundo de la vida” (Ayala, 2008, p. 420), supuestos
que se comparten con el producto etnografico impresionista por lo que el texto etnografico y

el fenomenologico son compatibles en su totalidad.

El texto etno-fenomenoldgico debe ser capaz de expresar la interpretacion del
fendmeno en su totalidad, es decir, la relacion entre el performer y lo social para dar cuenta
de los significados. Debe contar también con un lenguaje poético prestando atencion al como
se escribe para llevar al lector a una “epifania” de significado, por lo que serd narrativo ya
que busca describir los procesos de Teatro Corporal en México en los que se desempefian los
actores y el sentido que le atribuye la persona a los mismos. Objetivo que intentaré cumplir

en las siguientes paginas.
De lo anterior se propusieron como objetivos especificos, los siguientes:
1. Describir las caracteristicas de la practica del Teatro Corporal en México.

2. Conocer cuales son los significados que se comparten en la practica de Teatro

Corporal en México.
3. Analizar si existe un cambio de subjetividad en la constitucion de si del performer.

4. Explicar el proceso por el que pasa el performer para la desarticulacion de un modo

de subjetivacion.

5. Conocer el papel del cuerpo en dicho proceso.
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CAPITULO 111

La experiencia en el campo

A partir de este punto utilizaré fragmentos de mis diarios de campo (que por motivos de
espacio y formato requeridos para la presentacion de este documento se encuentran en el
apartado de anexos), los cuales transcribo y comento para ilustrar el tema en cuestion, asi
como darle un panorama amplio al lector sobre lo ocurrido en la practica. Los diarios no se
presentan cronologicamente sino que tomo algunos de ellos para explicar y brindar una
descripcion densa sobre temas especificos. Mas adelante sumo fragmentos de las entrevistas
realizadas a los participantes para construir el texto etnofenomenologico que se describid en

el capitulo anterior asi como mi interpretacion y andlisis sobre de lo encontrado.

Los diarios de campo contienen también descripciones sobre los companeros de
practica. Algunos nombres que apareceran en ellos son pseudonimos que emplee para
proteger la identidad e intimidad de los participantes, con excepcion de la mayoria de los
performers entrevistados que, en un acto de confianza y solidaridad con este trabajo,
decidieron utilizar su nombre real para, en sus propias palabras, dar fe de su existencia y

veracidad.

La incidencia de la investigadora en el campo

Aun cuando soy practicante de Teatro Corporal desde hace siete afios, no era
consciente de lo que mi corporalidad suscitaba en el campo. Pensé ingenuamente que no
incidia mi género ni mi complexidn, ya que existe mayor cantidad de mujeres en dichos
grupos y las complexiones no eran algo en lo que pusiera demasiada atencion. Sin embargo,
fue en las primeras clases de cada taller, en el periodo de conocimiento de los compaiieros,

donde comencé a darme cuenta sobre como influia mi fisico y mi trayectoria corporal en €l.

En las clases se hacia evidente, en mi corporalidad y desempefo, que tenia un
entrenamiento cercano a la practica, que no me era ajena y, contrario a lo que plantean
algunos académicos ortodoxos que recomiendan estar alejados de los temas que
investigamos, con la excusa de alcanzar una mayor objetividad y pueda sorprendernos lo que

encontramos en el campo y no normalicemos lo que observamos, encontré que a los y las
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compaiieras les llamaba la atencion mi desempeno. Esto hacia que la expectativa hacia mi
creciera pero lejos de sentir competencia se interesaban por saber quién era yo, de donde
venia, qué hacia y por qué comprendia los elementos de la practica. Esto me permitio entrar
con facilidad al grupo hasta el grado de que me consideraran como parte de ellos e incluso,
algunos compafieros que estaban por primera vez en este lugar pensaban que era parte de este
grupo desde hace algun tiempo. Mi integracion fue mucho mas orgdnica. Mi implicacion con
el tema lejos de ser un obstaculo, me facilité mi estar en el campo y el acercamiento a los
compaiieros de practica. La forma en la que me movia en el campo era menos invasivo para
ellos, no eres un intruso, al contrario, me volvi su complice. Mi presencia suscitaba un
comportamiento en mis compafieros, en este caso beneficioso para mi, podia platicar con
ellos y saber quiénes eran y qué hacian con mucha facilidad. Sin embargo, esto implicaba un

intercambio ellos también deseaban saber quién era yo.

Mi género importaba, mi complexion fisica y mi trayectoria corporal fueron
elementos centrales en la forma en la que sucedieron las cosas, mi profesion y la institucion
académica a la que pertenezco también eran datos importantes que permitieron que se me
pensara como parte de ellos. (Ver Anexos, apartado de: La incidencia de la investigadora en

el campo, Fragmento 1).

El inicio: Jugarse el cuerpo

Desconocia las implicaciones que tenia realizar una investigacion desde el cuerpo, la
bibliografia etnografica no hablaba sobre el cuerpo de la investigadora, ni el impacto en todas
las 4reas que la conforman. Mas precisamente, no alcancé a dimensionar lo que esto
significaria como alumna, tanto del area de investigacion como de la practica, como hija,
hermana, amiga, colega. Fue sobre la marcha, sobre el impacto de la practica en mi cuerpo y
en las areas de mi vida cotidiana que comenzé a adquirir significado la postura politica de
Jjugarse el cuerpo junto a los compaieros que formaron parte de esta investigacion, un trabajo

tan intenso como enriquecedor.
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Inicié¢ el trabajo de campo en el taller de Teatro Antropocdsmico de Casa del Lago el 14
de enero de 2019. Consegui el acceso a través de mi maestro de teatro, quien conoce a Nicolas
Nufez y quien amablemente acepté que me integrara a su grupo para realizar la observacion
participante. Tan pronto como comenceé el trabajo corporal me encontré con obstaculos desde

la primera clase. (Ver Anexos, apartado de: El inicio: jugarse el cuerpo, Fragmento 1).

El taller de teatro antropocdsmico estaba basado, mayoritariamente, en danzas sagradas,
un area que no habia tocado y que me impactd en las primeras clases debido a un dato de mi
trayectoria corporal que no habia contemplado y que a mi parecer no era importante y no se
relacionaba con el tema en cuestion. (Ver Anexos, apartado de: El inicio: jugarse el cuerpo,
Fragmento 2). Sin embargo, resultaba que también era importante el accidente
automovilistico que habia sufrido hace algunos afios y que ahora lleva en mi cuerpo. En ese
suceso me lastimé la parte del tobillo del pie izquierdo y desde entonces tenia la sensacion
de que, en ciertos momentos, de pronto algo se movia o acomodaba en esa articulacion.
Resultaba que con el impacto de la practica de las primeras clases de este taller, me habia

hecho un esguince en la misma zona.

Esta fue la parte mas frustrante. Pasaban los dias y la molestia continuaba, los traslados
se hicieron un auténtico calvario, el bosque de Chapultepec me quedaba a hora y media de
mi casa, tenia que tomar taxi, metro, metrobus y caminar para llegar unos minutos antes de
las siete de la mafiana, hora en que comenzaban los entrenamientos. Pese a esto, continue
con mi trabajo, experimentando cada una de las clases con el dolor y agotamiento, tanto fisico
como psicoldgico, que me causaba el no poder desempenarme al cien por ciento. Esas fueron
mis primeras dos semanas, hubo dias en que llegaba a casa con el pie hinchado, la frustracion
se hizo mas grande e intenté de todo para que pasara el esguince lo mas rapido posible. Los
dias que no iba a clase evitaba moverme, asi que permanecia avanzando con el trabajo de
mesa, los médicos me decian que necesitaba reposo, un lujo que no podia darme. Los
miércoles en este taller, estan dedicados a realizar la danza de Citlalmina, una practica fuerte
corporalmente y que impacta directo en las articulaciones de los pies. (Ver Anexos, apartado

de: El inicio: jugarse el cuerpo, Fragmento 3).
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El esguince me dur6 cerca de dos semanas. Tuve que repetir el proceso de
recuperacion que habia llevado en el accidente sin dejar de asistir y realizar las practicas de
la mejor manera posible. A la siguiente semana ya podia realizar todos los ejercicios con
normalidad. Una vez sorteados estos obstaculos comencé a realizar las actividades propuestas
a un ritmo mas fluido. Sin embargo, también se volvio evidente que mi percepcion sobre las

experiencias vivenciales se veia afectada por mi malestar corporal.

La préctica también impactaba en mi vida personal, las fiestas o reuniones nocturnas
con los amigos comenzaron a disminuir, preferia verlos en la tarde y regresar temprano a
casa. Las horas de descanso se volvieron fundamentales al igual que la alimentacion. Por lo
que irse de fiesta ya no era una opcion, implicaba un desgaste fisico que no podia permitirme,
al igual que sacrificar horas de descanso y cuidados de alimentacion que afectaban mi
desempefio en las clases y que comprometian la experiencia de los compaferos. Narro a
detalle esta experiencia en los anexos. (Ver Anexos, apartado de: El inicio. jugarse el cuerpo,

Fragmento 4).

Sin embargo, habia llegado a un punto importante sobre la etnografia encarnada que
los libros no hacen explicito: La trayectoria corporal no solo se refiere a las disciplinas por
las que ha pasado la investigadora o investigador, ni a las representaciones sociales de su
cultura sino a los acontecimientos fisicos que se han quedado incorporados (en su cuerpo) y
que pueden afectar, limitar o condicionar su desempefio dentro del campo. Los Libros de
teatro tampoco hablan del dolor o agotamiento fisico por los que pueden pasar los performers,
ni hacen referencia a la disciplina que debe llevar fuera de la practica. Las implicaciones,
para quien decide llevar una investigacion en su cuerpo, deben considerarse antes de decidir
realizar una investigacion de esta manera ya que significa un cambio que puede afectar todas

las areas de su vida.

Ademas, debido a las caracteristicas de las experiencias vivenciales de los talleres, en
los que muchas cosas se realizan con los ojos cerrados, en un estado de emocion extrema
creada colectivamente o momentos exaltados de experiencia ritual, la observacion se
complica. Las perspectivas metodoldgicas, principalmente de la etnografia en sus formas

tradicionales, asi como los consejos metodologicos clasicos, se ponen en tela de juicio.
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Privilegiar la vista no ha funcionado aqui, tampoco el hecho de mantenerse alejado de lo que
ocurre o experimentarlo desde la razon. No se puede hacer el trabajo pensando todo el tiempo
en ;Qué significara esto o aquello? Cuando las instrucciones son estar aqui y ahora, atentos
atodo lo que pasa en el grupo y en el cuerpo, ;Qué hace una investigadora cuando la principal

instruccion es sentirse o dar lo mejor de si en el trabajo con el otro?

Propongo utilizar la experiencia vivencial como herramienta reflexiva ya que no se
privilegia uno de los cinco sentidos sino que es el cuerpo en su totalidad con su cumulo de
pensamientos, resistencias, miedos o virtudes el que nos permitirda comprender los
significado y la naturaleza de la préctica. Asi el mundo al que nos acercamos se hace mas
claro, hay mas detalles que contar y es mas dificil olvidarlos por el hecho de haberlos sentido,
experimentado o vivenciado. Lo racional viene después, en el momento en que la
investigadora se sienta a escribir lo ocurrido y trata de explicarse, de objetivar, todo ese

cumulo de afecciones.

La practica y su estructura pedagogica

(Qué se hace en estos talleres? ;Cudl es el proceso por el que pasan los y las
performers? ;Qué implicaciones tiene para los practicantes? ;Cuales son los significados que
se generan y se comparten en la practica? estas fueron algunas de las preguntas que me
llevaron a plantear el proyecto etnografico. Aun cuando soy practicante de Teatro Corporal
en México no dejo de sorprenderme lo que pasaba en el campo. La estructura pedagogica de
cada taller constituyo6 una parte fundamental de lo que ocurria, por lo que la primera clase de
cada uno de ellos seré la que nos permitird comprender sus caracteristicas especificas y las
implicaciones que tenia en el aprendizaje, desempefio y significacion de la practica asi como
establecer los aspectos que tienen en comun los tres talleres y que caracterizaran la préctica

de Teatro Corporal en México.
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Teatro antropocosmico.

Era un taller en donde el entrenamiento contenia algunos elementos de psicoterapia
corporal basada en Wilhelm Reich tales como el concepto de atencion, conciencia, energia,
asi como el marcado objetivo de deshacer el caparazon o la coraza cotidiana, mencionados
por Nicolas en el transcurso del taller. También habia elementos de Freud y el psicoanalisis
tales como la indagacion en la nifiez, el trabajo sobre la sexualidad y los tabues creados
alrededor de ella asi como diversas reflexiones sobre el miedo a la muerte. Se asumia que
estos topicos contenian represiones que formaban una rigidez corporal. Habia un
eclecticismo teodrico que se ponia en practica. El objetivo principal era deshacer esa coraza o
desprogramar el cuerpo de los modos de subjetivacion socialmente establecidos. La practica
estaba fuertemente centrada en el cuerpo y se buscaba reconectar al performer con lo que
Nunez llama energia pura a través de dindamicas psicofisicas que aqui llamaremos

experiencias vivenciales.

El taller de teatro antropocosmico o de Investigacion Teatral de Casa del Lago era
una experiencia que ademads se ligaba con pensadores como Carlos Castaneda y Antonio
Velasco Pifia, con quienes habian trabajado con los miembros fundadores de este taller
durante algunos afios. Entre las filosofias de vida se encontraban pensadores de la
contracultura y la new age como Gurdieff y Ouspenski quienes creian que la evolucion de la
humanidad es el resultado del crecimiento interior individual y es la meta de todas las
religiones. Nunca se hablaba de técnicas de actuacion, todo el entrenamiento estaba centrado
en un conocimiento y conciencia de si, que impactaba en la construccion de la subjetividad
de los performers. Se nombraba frecuentemente a Stanislavski, Grotowski y Artaud, autores
que forman parte de los creadores del Teatro Corporal contemporaneo. Incluia también
referencias a algunos académicos que han estudiado la religion, el mito, y/o las practicas

rituales tales como Nietzche, Eliade, Turner, Campbell, Schechner, entre otros.

La estructura de la clase estaba centrada en el silencio y la introspeccion, por lo que
en cada sesion uno entraba sigilosamente al salon, dejaba sus cosas y calentaba en silencio.
Al inicio Nicolas acostumbraba a hacer alguna reflexion que nos introdujera a la practica que

hariamos ese dia sin dar lugar a preguntas, a excepcion de los viernes, dia en que se abordaban
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las dudas. Sin embargo, la mayoria de las veces, los integrantes no compartian sus
inquietudes o puntos de vista. Las explicaciones parecian no ser tan necesarias como la
practica. La mayoria del trabajo estaba centrado en lo individual aunque se hiciera un trabajo
grupal. Por esta razon, la interaccion con los compafieros se volvia un tanto mas dificil,
menos organica, aumentaba la distancia entre unos y otros. Tenia que aprovechar esos
minutos después del trabajo o los trayectos de la entrada del bosque de Chapultepec a Casa
del Lago esperando encontrarte con algiin compafiero o compafiera para poder hablar con
alguien. El ambiente era solemne. Habia una atmésfera de reflexion constante en el grupo,
concentrados siempre en lo que les estaba pasando y en las instrucciones de Nicolas. El
maestro es muy solicito pero mantenia una distancia entre ¢l y sus alumnos, no hablaba con
nadie, si acaso intercambiaba algunas palabras con quienes tenian mas tiempo en este lugar
y se iba con premura al terminar cada clase. Esto hacia que se creara alrededor de ¢l un Aalo
mistico que lo colocaba en un lugar distinto a cualquier maestro, ¢l era un guru, quien poseia

un conocimiento extra-cotidiano que transmitia en la practica.

La mayoria de las experiencias vivenciales estaban ligadas al rescate o
reinterpretacion de la tradicion prehispanica mexicana desde la inclusion de algunas palabras
del ndhuatl, el nombramiento de sus deidades en momentos especificos, asi como la
incorporacion de una danza conchera como parte medular del entrenamiento, misma que
conllevaba una comprension, mediante el movimiento, de su filosofia de vida. No solo habia
una reapropiacion de elementos rituales y filosoficos de esta tradicion sino que, se vinculaban
con el pensamiento budista-tibetano. “Todas las ramas del budismo, toman la
experimentacion, la puesta en practica y la observacion de las ensefianzas como una via
fundamental para aprender mediante la experimentacion. Precisamente esa experimentacion
personal es también una de las causas de que la ética se lleve a los campos mas diversos de
la vida cotidiana” (Alonso y Serrano, 2014, p.56). El budismo tibetano y la tradicién
prehispanica mexicana comparten el supuesto de la practica como generador de
conocimiento, por lo que el cuerpo es la parte central que lo hace posible y que nos permitira
comprender gran parte de los significados que se comparten en practica. (La experiencia de

mi primera clase en este taller en la que se pueden ver los aspectos descritos hasta ahora se
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encuentran en los Anexos, apartado de: La prdactica y su estructura pedagogica, Fragmento
1).

A partir de estas dos filosofias de vida los miembros fundadores del taller crearon la
danza de Citlalmina que esta constituida por una danza conchera mexicana y la danza
tibetana del sombrero negro. Ambas filosofias de vida parten del supuesto de que mediante

la practica de la danza el performer puede arrancar el ego de raiz.

La estructura de la danza conchera, como ellos mismos le llaman, esta conformada
por diez pasos que hacen alusion a los cuatro elementos: agua, tierra, fuego y aire, asi como
a la unioén del cielo y la tierra, al movimiento del universo y pasos de peticion a los cuatro
rumbos. Es dificil para mi explicar los pasos por escrito pero intentaré dar una idea al lector/a

de la forma de cada uno de ellos y de lo que evocaban en mi.

Habia un paso base o de transicion con el que se empezaba la danza y al que se
regresaba después de cada uno de los pasos de elementos (agua, tierra, viento, fuego) y de
los de peticion. Siempre se empezaba con el pie izquierdo, contrario a las creencias que
consideran que hacerlo es de mala suerte. El paso base se inicia golpeando la duela con el pie
dando impulso a un pequefio salto para levantar levemente la pierna. Al caer, se repetia este
movimiento del lado derecho para posteriormente marcar cuatro pasos: izquierda, derecha,
izquierda, derecha y poder volver a comenzar con el izquierdo. Era una serie de saltos
continuos en los que los ayoyotes resonaban de acuerdo al movimiento del cuerpo como
haciendo una musica que marcaba el ritmo y la velocidad en la que permaneceria la ronda.
Este paso me hacia sentir dos cosas: al inicio, pesada, como si el cuerpo no estuviera
preparado para tanto salto y golpeteo sobre la duela, a veces sentia mi cuerpo comenzar a
dejar el letargo de las mafianas con un ligero dolor en la espalda que me hacia pensar que se
estaba acomodando o preparando para la actividad. Mientras mas lo repetia, mi cuerpo se iba
soltando, se hacia mas ligero, agil. Mi forma de estar se fue transformando hasta hacer
aparecer en mi cabeza la imagen de un chapulin evocada por mis movimientos. Cada uno de
los integrantes tenia su propia forma de hacer los pasos, algunos eran mas energéticos o

fuertes, mientras que otros lo hacian de manera suave y fluida.
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El siguiente era el paso que hacia alusion al elemento agua, en el que avanzabas de
forma lateral hacia el lado izquierdo marcando tres golpes con el pie izquierdo, cruzando el
derecho por delante, volviendo a colocar el izquierdo al lado para cruzar el derecho por detras
de ¢l y terminar con los pies juntos para volver a repetir esto hacia el lado derecho y quedar
en el mismo lugar. Venia una imagen a mi cabeza con este paso, me imaginaba sobre un rio,
los pasos creaban un burbujeo blanco del encuentro con mis pies dentro del agua. Mi cuerpo
se movia asi, inclindndose hacia la derecha o la izquierda como el fluir del agua. Este era el
paso mas complicado para mi porque no sabia como entrar en ¢l para quedar con los pies
juntos y comenzar de nuevo. Sin embargo, el movimiento del grupo hacia que simplemente
me moviera sin prestar demasiada atencion a la forma en que lo hacia. Tras repetirlo cada
miércoles, hubo un momento en el que cree mi propia version del paso, muy parecido a como
lo hacian los demas, que me permitia disfrutarlo al no preocuparme por la manera exacta en

la que tenia que hacerlo y poder caer en tiempo y forma para continuar con la danza.

El paso de tierra, en el que se adopta una postura parecida a la de caballo pero con
las piernas mas flexionadas como en media sentadilla, se coloca la mano izquierda a la altura
de la cara a una cuarta y media de distancia con la palma hacia el centro, la mano derecha
permanece flexionada hacia el plexo, la mirada se dirige hacia ese mismo lado, algunos miran
hacia el cielo. En una de las manos llevan la sonaja que sigue el ritmo del cuerpo. Saltan
cinco veces avanzando un poco hacia la izquierda, al ritmo del tiempo base. Se repite hacia
el lado derecho. La espalda estd recta. Me hacia pensar, primero en una postura de
Taekwondo que se llama Sonnal montong maki’, en segundo lugar, en una guerrera o
guerrero preparado para la batalla. Los pasos eran firmes, como en una posicion de combate,

bien plantados en la tierra.

El paso de fuego, el que mas me gustaba repetir. El circulo se convertia en un mandala
que se contraia y se expandia. Se avanzaba hacia el centro al ritmo base y se hacia una
pequeia inclinacion al llegar al centro, se alejaban al mismo ritmo y, particularmente yo, veia
al cielo. Més que evocar una imagen de fuego como una fogata o el movimiento de las flamas,

pensaba en una plegaria que se elevaba de la inclinacion al cielo y mas alla de él. Sentia gozo.

2 Es una defensa (en coreano: Maki) a una altura media (Montong), en la que se detiene el ataque con el
canto de la mano (esta postura de la mano se llama Sonnal).
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Aire. Para mi el paso de libertad. Se giraba hacia el lado izquierdo con la pierna
derecha flexionada delante de la izquierda y los brazos flexionados hacia el cielo. Se marcaba
el término del giro haciendo un pequefio salto para terminar con ambos pies plantados sobre
la duela y volvias a retomar el vuelo hacia el lado contrario. Me parecia muy estético, evocaba

un ave en mi cabeza sin saber exactamente cual.

Los siguientes pasos no s¢ si tienen un nombre especifico, tanto en el libro de Teatro
de Alto Riesgo como en el folleto que se me proporciond al llegar al taller no viene una
descripcion de cada paso ni se especifica si tienen nombres particulares. Los que acabo de
nombrar los sé porque, en una ocasion, Nicolas decia los elementos antes de realizar los
pasos. Asi que los siguientes los nombraré de acuerdo a mi percepcion o a la informacion

que una de las entrevistadas me proporciono.

Dos pasos mas de permiso. En el primero se inclinan hacia abajo con ambas manos,
como haciendo énfasis con la sonaja, dan vuelta hacia la izquierda e invierten la postura
inclinando ligeramente su cuerpo con sus manos hacia arriba. Giran hacia la derecha y
repiten. En el segundo paso giran hacia el lado izquierdo, con la pierna derecha marcan un
paso en el aire, como sacudiendo el pie y lo colocan un paso atras de donde se encontraba el
izquierdo. Se repetia dos veces para terminar marcando las aristas de una cruz con la punta
del pie derecho. Se hacia lo mismo del otro lado. Estos pasos en conjunto me hacian pensar

en todas las direcciones, el cielo y la tierra como una idea de unificacion o universalidad.

Habia otro paso que veia con los danzantes. Consiste en dar un gran salto y caer con
las rodillas flexionadas y hacer énfasis con las manos hacia la tierra. Yo imaginaba un golpe
con ambas manos. Se repiten del lado derecho. Das un giro completo al ritmo de la musica y
vuelven a quedar con las rodillas flexionadas y los brazos estirados como dando el golpe.

Repites esto para el lado contrario.

El ultimo paso, llamado antropocosmico por una de las entrevistadas. Es el paso que
se realiza en parejas. Lo ideal es realizarlo entre un hombre y una mujer pero dificilmente se
lograba en su totalidad. Consiste en enlazar la pierna y el brazo con el otro, mirarse a los 0jos
y girar en esa posicion con la sonaja en la otra mano a la altura de la cabeza. Habia algunos
compaiieros que hacian un contrapeso haciéndome girar mas rapido y fuerte. No se

presentaba ninguna imagen en mi mente. Debo decir que recuerdo en especial a dos de mis
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compaiieros, el primero, uno de los mayores, un hombre de entre 60 y 70 afios, tez apifionada,
canoso, usaba lentes, complexion robusta, de 1.65 de estatura aproximadamente, en este
trabajo lo llamaré Danuario. Me toco estar a su lado varias veces en esta danza, cuando pienso
en este paso, pienso en €l. El segundo, lo llamaré Roman, un hombre de entre 30 y 35 afios,
de 1.75 de estatura aproximadamente, delgado, cabello negro, un poco largo. Eran de los
pocos que me miraban a los 0jos y me sonreian. Me parecian célidos y juguetones, cada uno
a su manera. Roman era el que hacia el contrapeso en este paso y me hacia girar mas rapido.
Con ambos me daba la impresion de ser dos nifios jugando a dar vueltas. Era uno de los

momentos mas claros de felicidad dentro de la danza.

La danza se termina haciendo girar todo el circulo dando vueltas, a su vez, cada uno
de nosotros sobre nuestro propio eje levantando y bajando las manos. Volvian al paso base
para finalizar. Entre cada uno de estos pasos se regresa al paso base o de transicion. No sé¢ si
he nombrado en el orden correcto a este alfabeto corporal, como lo llaman ellos. Esta solo
era la primera parte. Seguia la danza tibetana, la mas ajena, dificil de aprender y de explicar

para mi.

No puedo describir cada uno de los pasos, después de un trimestre de hacerla
constantemente no me los aprendi en su totalidad y son tantas formas que no terminaria de
explicarlo. La mayoria de estos van acompafiados de una ondulacion o vaivén de los brazos
que me hacia pensar que era una alusiéon al movimiento del agua, tal como una de las
entrevistadas lo menciona: era como un movimiento del mar. Dos de los movimientos me
hacian pensar en flechadores que disparaban al centro del circulo y al cielo. Pensaba en el

nombre de la danza cada que haciamos eso: Citlalmina, flechadora de estrellas.

Habia tres diferentes momentos en los que parecian focalizar la energia del kiap al
centro del circulo. Esta postura la tengo clara. Te posabas sobre uno de tus pies, y el otro
permanecia flexionado en el aire, la mano izquierda permanecia, también flexionada, a la
altura de la cabeza con la palma extendida. La otra hacia un circulo pasando por delante de
la cabeza, extendiéndose en su totalidad y arrojando algo, con otro kiap, al centro del circulo.
Con ello finalizabas la danza tibetana. Estaba llena de sonidos energéticos que contrastaban
con la suavidad de los movimientos. Esta era solo la primera ronda. La danza completa esta

constituida por tres rondas dirigidas por una persona distinta a la que habia que seguir. Cada
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ronda iba aumentando la velocidad. (Mi experiencia sobre la primera vez que hice esta danza

se encuentra en Anexos, apartado de: La prdctica y su estructura pedagogica, Fragmento 2).

Esta danza se repetia cada miércoles y mi experiencia se fue transformando a medida
que la repetia y pude identificar en ella una jerarquia en el grupo: habia mayores, es decir,
personas de entre 60 y 70 afios que ademas eran los miembros fundadores del taller o tenian
mucho tiempo en la practica. Se les respetaba por su trayectoria en el taller y, especialmente
a la mujer mayor, se le consideraba como poseedora de un conocimiento ancestral. Estaban
los asiduos, quienes tenian un tiempo considerable en la practica, como minimo un afio en
ella, se les consideraba parte del grupo y ya tenian incorporada la danza. Los nuevos quienes
no tenian incorporada la danza y no se les consideraba como parte del grupo ya que podian

no regresar en cualquier momento.

Esta, era la parte medular del entrenamiento en este taller, la que ensefiaba al

performer a pensar.

Teatro Participativo

Este taller tenia otra estructura pedagdgica. La primera parte de la clase estaba
constituida por experiencias vivenciales que oscilaban entre el juego y el ritual. Las distancias
entre unos y otros eran mas cortas, habia mas interaccion entre los miembros del grupo. El
maestro era alguien de facil acceso, a quién podias dirigirte a preguntarle cualquier cosa. Se
caracterizaba por ser amigable, bromista y sarcastico, elementos que contribuian a verlo

como alguien cercano aunque no igual a los alumnos.

El trabajo fisico era tan intenso como en Casa del Lago pero en el taller de teatro
antropocosmico, muchas de las experiencias vivenciales se realizaban desde el supuesto de
una interioridad por lo que la mayoria de los ejercicios se hacian con los ojos cerrados,
sintiendo el principal foco de atencion lo que le pasaba a cada uno adentro de si mismo. En
el Museo del Chopo, la mayoria de los ejercicios se realizaba con los ojos abiertos y en
interaccion con los demaés. La atmosfera era jovial y ludica, lo que permitia acortar las

distancias entre unos y otros asi como una interaccion mas horizontal entre los miembros del
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grupo. No habia mayores que se respetaran por su trayectoria en el taller o por alguna
sabiduria ancestral. Hasta el momento, todos éramos iguales. (Mi experiencia sobre la
primera clase se encuentra en los Anexos, apartado de: La prdctica y su estructura,

Fragmento 3)

Después de las dos semanas del periodo de inscripciones, llegamos a ser 29 alumnos, entre
ellos un argentino, estudiante de doctorado de la Facultad Latinoamericana de Ciencias
Sociales (FLACSO). Seguimos siendo mayoritariamente mujeres. También comenz6 a
disminuir la tolerancia. Cada clase la puerta se cerraba a las 6:45 p.m., en los quince minutos
de tolerancia que el maestro daba para llegar a clase. Nadie entraba después de esa hora
aunque permanecieran tocando la puerta. Comenzabamos calentando en circulo. A diferencia
del inicio de clase con Nicolas aqui no habia ambiente solemne, algunos platicaban mientras
calentaban aunque lo hacian en voz baja. Algunos més se hacian sefias a la distancia, se
sonreian y continuaban con el trabajo hasta que Manuel daba la indicacién de comenzar a
caminar, ahi era donde empezaba el silencio. Después de un tiempo comenzabamos a trotar.
No sé cuanto tiempo permaneciamos en el trote pero después, el maestro comenzaba a
dirigirnos por la experiencia vivencial que tenia planeada para la clase. Casi todas exigian un

esfuerzo fisico importante, siempre con el énfasis de tener la mente aqui y ahora, en el acto.

Sin embargo, a medida que avanzabamos, habia elementos rituales que provenian del grupo
de Casa del Lago, ya que Manuel habia sido alumno de Nicolas hace alglin tiempo por lo que
también aqui se danzaba una version de Citlalmina que constaba solo de la parte
prehispanica. Se hacia Tonatiuh, otra de las experiencias vivenciales creadas en el Taller de
Investigacion Teatral de Casa del Lago y se realizaba un ejercicio sobre la danza interior

propuesta por Grotowski.

Sin embargo, la experiencia ritual mas importante de este taller era la secuencia de
acciones fisicas que construimos a partir de tres secretos de cada uno de nosotros. Mas que
una danza interior se volvid nuestro ritual personal, la plegaria de cada uno, el ritual de
transformacion con el que se superaban algunas situaciones de nuestra vida cotidiana. Esa
construccion escénica de acciones fisicas, después fue acompafniada de un texto que tenia la
particularidad de estar asociado con lo que queriamos comunicar, con un afecto o impulso

por decir algo en palabras de otro autor. Las secuencias, los movimientos y los textos nunca
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se nos impusieron, ni se nos sugirieron, todo era creacion nuestra y el maestro solo hacia
algunas indicaciones que iban mas hacia la fuerza o postura del cuerpo, muy al estilo de
Eugenio Barba: Trabajar en puntas, conectar los movimientos con la columna vertebral,
tensar el cuerpo y hacer ejercicios de respiracion entre las acciones que podian ser rapidos y
energéticos o lentos y suaves. El cuerpo se iba transformando, dejaba de ser rigido y se volvia
fluido, ligero, libre. (Para profundizar sobre lo observado y vivenciado en el proceso de

construccidn escénica ver Anexos, apartado de: La prdctica y su estructura, Fragmento 4)

Después de méas o menos dos meses de trabajo repitiendo constantemente nuestra
secuencia de acciones, comenzamos a pasar a presentar nuestras secuencias frente a nuestros
compafieros. Aqui era cuando Manuel daba algunas recomendaciones sobre como dar mas
presencia, fuerza, voz o intensidad a nuestro trabajo, estds las compartia con el grupo pero
eran indicaciones especificas para cada uno de nosotros. Mientras mas avanzadbamos en el
taller, la secuencia fisica dejo de ser individual y comenzamos a trabajar en parejas, ajustando
lo que habiamos encarnado en todo el proceso anterior. No importaba si los textos eran de
libros diferentes, si los movimientos eran radicalmente distintos, era un trabajo de escucha y
atencion para ese otro cuerpo con el que tenias que crear. Poco a poco se generaba un nuevo
ritual compartido, se creaba otro sentido, otra secuencia y otra historia. Después de algunos
dias de trabajo se volvia a presentar frente al grupo lo creado en parejas, pero este no era el

fin del proceso.

Mientras esto sucedia, algunos compaferos comenzaron a desertar o a ser
inconstantes en la practica, cada dia éramos menos. La construccion de secuencias era un
proceso de repeticion constante, de experimentacion y de acontecimiento. Sin embargo, eran
menos los omentos exaltados de emocion colectiva, el trabajo se volvié cada vez mas
personal por lo que disminuia la interaccion entre los miembros del grupo en el tiempo que
repasdbamos la secuencia. Cuando me detenia a verlos, todos parecian concentrados,
inmersos en ese otro mundo que habian creado dentro de ese salon. No obstante los que
desertaban eran a quienes mas trabajo les constaba realizar la construccion escénica de esta
manera. Terminamos el taller 12 personas. La ultima parte del proceso de creacion escénica

trabajamos en grupos de cuatro o cinco. Una vez mads se creaba un nuevo sentido colectivo,
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la experiencia era mas rica y dinamica. Todos colaboraban para crear un producto estético

desde cada uno de nuestros cuerpos, era un ambiente solidario y muy energizante.

En el taller de teatro participativo del Museo del Chopo habia un énfasis dirigido a la
construccidon escénica, las experiencias vivenciales se utilizaban para desestructurar a los
performers, es decir, romper prejuicios, normas sociales, estereotipos que repercutian en la
percepcion sobre sus capacidades fisicas y expresivas. Este proceso creativo despertaba
inquietudes sobre la escena teatral, el cuerpo, la psicologia y los otros, asi que todas las dudas
se abordaban en la hora tedrica. Como tarea permanente debiamos llevar una pregunta
relacionada con las artes escénicas y muchas veces estaban relacionadas con las experiencias
vividas en la clase anterior o el proceso completo. Esta hora tedrica se abordaba desde las
inquietudes del grupo y no desde una secuencia historica o plan ortodoxo que se les impone
a los alumnos y que muchas veces escapa a sus intereses. Esta parte tampoco era una forma

tradicional de abordar la teoria.

Para explicarnos lo que intentaba hacer el maestro con los procesos del taller en la
segunda clase nos hizo un esquema del proceso de trabajo (Ver anexos de este apartado,
fragmento 4). Contenia un elemento central: £/ Monstruo. Una vez mas me encontraba frente
a una figura mitica. Este no era una fantasia sino la metafora de un proceso por la que pasaba
el performer. El monstruo se ubica en el mundo de lo imaginario, dentro del momento de la
creacion, es un ser contingente, no existe por si mismo sino que depende del ser humano que
lo construye como objeto. Es todo aquello que esta mal visto, que estd fuera de la norma, lo
grotesco, lo siniestro y lo abyecto. Representa todo lo que no es aceptable a la luz de la moral.
Es un ser liminal creado por la humanidad entera, representa nuestros mas profundos
impulsos, la parte animal que inevitablemente habita en nosotros. Sin embargo, al ser
monstruoso es también rechazado por el propio monstruo, es aquello que no se quiere mostrar
a nadie mas y, por tanto, estd constituido por nuestros secretos. Es aquello que nos inquieta,
lo no familiar, lo ominoso (Unheimliche, en aleman). Por tal motivo es la parte fundamental

de la resistencia a la norma, a la moral previamente establecida, es lo que permite el cambio.

El monstruo es la metafora de un ser que se transforma. Es, en primera instancia,
confrontacidn, nos permite reconocer aquello que negamos ser por todos los medios posibles,

es lo otro, aquello que no queremos ni creemos ser “de ahi la sensacion de otredad que
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experimentamos con el monstruo. Ese llevar a otra forma es [crear otro ser]. Por ello es que
sentimos esa sensacion de otredad asombrosa. Lo monstruoso es lo otro. EI monstruo
muestra, es el espejo del ser humano, quién lo ha creado, ha salido de ¢l, de sus entrafias”

(Santiesteban, 2000, p. 99). Representa la multiplicidad de seres que somos.

La creacidn escénica estaba repleta de nuestra memoria, de nuestras experiencias
significativas, positivas o negativas, que constituia nuestro trayecto biografico. Esta memoria
no era algo etéreo que se ubicaba en alguna parte intangible sino que se evocaba desde el
cuerpo y se repetia hasta generar un acontecimiento que daba nuevo significado y cause al
completar la accion. En este taller se consideraba que un performer podia ser ¢l mismo en el

escenario.

La parte teorica creaba un ambiente seguro, de libre expresion donde nadie se sentia
juzgado ni intimidado, podias expresarte sin temor, el conocimiento se construia
compartiendo pensamientos y sentimientos, por gusto y no por obligacién. Las
compartinicencias estrechaban los lazos de los compatfieros y reforzaban el aprendizaje de
las experiencias vivenciales. Tener diferentes edades y ocupaciones, aqui tampoco era un

obstaculo para la construccion del conocimiento.

Clown y comedia fisica

La interaccion con los compafieros en este taller era ain mas organica que en los
anteriores. Ellos parecian no tener problema en compartir quienes eran y lo que hacian.
Parecian estar més interesados en conocer a los miembros del grupo al punto que los maestros
hicieron un grupo de WhatsApp para facilitar la comunicacion entre todos. En las primeras
semanas del taller se fue creando un clima solidario, de confianza y crecimiento colectivo.
Los compatfieros apoyaban a los otros miembros, no habia hostilidad ni competencia, ibamos
conociendo las capacidades de cada uno sobre todo fisicas, nos ddbamos cuenta de las
dificultades por las que pasaban algunos y mas que enfatizar el error se le apoyaba
complementando o experimentando lo que si se podia hacer. Mi forma de hablar con los
compaifieros, principalmente adultos y hombres, se fue modificando con la interaccion, pasé

de hablarles de usted a tutearlos y saludarlos con un abrazo.
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La clase era larga, cuatro horas seguidas era un horario dificil pero muchas veces no
sentia el paso del tiempo. Sin embargo, el receso era lo mas importante. En las clases
posteriores nos reuniamos casi todos en el espacio de la cafeteria o sus alrededores, las chicas
de 15 y 17 anos platicaban con los hombres de 50, no importaba la edad, ni el género. Nos
gustaba platicar sobre que habiamos hecho en la semana, como habiamos sentido la clase y
cudles eran las dificultades o habilidades de cada uno. Tomabamos café o comiamos algin
aperitivo. Poco a poco fuimos conociéndonos mas, todos estaban llenos de habilidades, habia
musicos, cuentacuentos, percusionistas, actores, bailarines, cantantes, psicologas, maestras,
doctorantes, la mayoria con una amplia experiencia en el escenario pero casi nadie en teatro
ni en clown, comedia fisica o Teatro Corporal. Todos comprendiamos que estadbamos en un

periodo de aprendizaje y éramos amables con ello.

Hay que resaltar que este clima se dio mientras Paolo dirigia las clases. Estuvo un
poco mas de un mes con nosotros y la clase se fue modificando. Hay que recordar que era la
primera vez que los maestros eran titulares de un taller de est tipo, asi que pude notar que
aprendian con nosotros, en la practica pedagogica. Aqui también pretendian dar teoria pero
esta si la habian planteado de manera estruturada, es decir, ellos elegian qué temas se
abordaban en ella, todo relacionado con el clown. Sin embargo, en esta habia un notorio
desinterés de los compaieros, lo que les dificulto el trabajo a los maestros y por lo que la
teoria paso a segundo plano. En la primera clase (Ver Anexos, apartado de: La prdctica y su
estructura pedagdgica, Fragmento 5) habian dividido la practica de la teoria, similar al
proceso que se vivia con el taller de Teatro Participativo, pero al ver la respuesta de los
alumnos no se volvid a hacer la division entre teoria y practica sino que Paolo la fue

explicando en la medida en que haciamos los ejercicios.

La clase se dividio en tres: La primera parte era de calentamiento y ejercicios sobre
técnica o expresion corporal. Este era un taller completamente centrado en el juego y la
técnica de Lecoq quien pensaba que el juego era el mecanismo que permitia al performer
abrirse a experimentar y tener una mejor dispocision al trabajo asi como permitia alejar al
performer de las formas cotidianas de expresion corporal para crear un cuerpo distinto que
se presentara en escena. El calentamiento no era como en los talleres anteriores, se realizaba

en circulo mirdndonos unos a otros, casi sin movernos de nuestro lugar y dirigido por el o la
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maestra. Moviamos articulaciones y nos estirabamos un poco. Los ejercicios de técnica
estaban todos basados en el juego. Paolo comenzaba con un ejercicio basico e iba
incrementando la dificultad si logrdbamos pasar el nivel anterior sin problemas. La segunda
parte era de creacion escénica, trabajabamos con uno o dos compafieros y creabamos un
numero a partir de una situacion que nos ponia Paolo. En este taller el objetivo principal era
este: la creacion escénica y el proceso de trabajo era mas cercano al teatro clasico. La tercera
parte era la presentacion frente a los demas de los niimeros creados. Recibiamos los
comentarios de Paolo y las retroalimentaciones de nuestros compaieros sobre la técnica,
puntos que habiamos trabajado en la primera parte de la clase y nos hacian sefialamientos
sobre lo que no habiamos retomado. Ahi aprovechaba Paolo para darnos un poco de teoria,
decirnos quien habia planteado ese ejercicio, por qué y para qué se hacia. A veces
simplemente nos decian lo que habian sentido o pensado mientras nos veian. (Ver Anexos,

apartado de: La practica y su estructura pedagogica, Fragmento 6)

Paolo tenia una gran habilidad para dirigir al grupo y solucionar los problemas que se
presentaban, principalmente relacionados con la pena o nervios de estar frente a los
compafieros. Nos fuimos encarinando con Paolo, no era ni e/ mentor ni el guru, se le
consideraba como uno mas del grupo, quien tenia mas experiencia y el que nos ayudaba a
resolver los problemas que se presentaban en el escenario. Habia mas horizontalidad, un

clima y compaifierismo de ensuefio que se veria afectado con el cambio de maestros.

En la segunda parte del taller, Claudia retomaria las clases y dejariamos de ver a
Paolo. La formacion de cada uno y los estilos de ensefianza se hicieron presentes y era
inevitable comparar el proceso por el cual nos habia llevado el primero y por el que nos
estaba llevando la segunda. Claudia no era tan espontanea como Paolo, a ella le gustaban las
cosas mas estructuradas, mas desde una ensefianza ortodoxa de teatro clasico en donde la
precision, la técnica y el virtuosismo eran el principal objetivo. Ella tenia una clara
preocupacion por sacar los numeros que presentariamos al final del taller. El juego, la
improvisacion y creacion escénica espontanea fueron disminuyendo. Si presentabamos algin
nimero, no nos daba tiempo para crearlo ni en colectivo ni individualmente, todo se realizaba
a partir de sus instrucciones. Parecia que el tiempo apremiaba. Tengo la impresion de que se

sentia presionada por ¢l y, por logica, nosotros también.
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La estructura del taller en este periodo fue radicalmente distinto. La primera parte de
la clase seguia siendo de calentamiento dirigido y colectivo, una mas de las diferencias con
los otros talleres en los que el calentamiento no era dirigido. En seguida pasabamos a la
acrobacia, en donde nos ponia en linea frente a las colchonetas para pasar a hacer marometas,
paradas de cabeza, vueltas de carro, entre otras cosas. Esta fue la parte mas confrontante para
mi y que el lector tendrd que tener en cuenta al momento de leer mi juicio. Nunca me ha
gustado la acrobacia, el miedo se apodera de mi cuerpo. Fui una alumna dificil en esta parte.
No tuve avance y la frustracion cada vez se hizo més grande en mi, aun con todo la
amabilidad de Claudia y mis compaieros, quienes siempre me apoyaron en todo lo que
pudieron y fueron pacientes conmigo. Esto afectaba mi desempefio en la siguiente parte de
la clase, estaba mas cansada, fisica y mentalmente. Algunos de los compafieros tenian
problemas parecidos aunque no tan notorios como el mio. Mientras mas avanzabamos en
esto, los compafieros empezaban a llegar mas tarde, sabian que empezariamos con la
acrobacia. En los minutos de receso comentaban su disgusto por el énfasis en ella y el cambio
en la estructura del taller. Al parecer no era algo que le agradara a la mayoria aunque siempre

se disponian para el trabajo.

Terminamos el taller 12 personas. Solo cinco desertaron, una cantidad muy baja en
comparacion con los talleres anteriores, en los que mas del 60% de los alumnos no terminaba
el curso. Hay que considerar que este era el inico taller que prometia tener una presentacion
en el escenario abierta al publico. La experiencia de la escena parecia ser lo que los mantenia

en el taller.

Los nimeros finales, se fueron creando cerca de un mes antes de la presentacion,
sobre la habilidad que cada uno consideraba tener. Asi, si alguien era percusionista, utilizaba
cajones o tambores en su numero de clown y lo complementaba con la habilidad del
compaiiero o compaiiera con la que le habia tocado trabajar. Ninguno de los participantes

utilizo la acrobacia ni los malabares en su presentacion.

Los problemas empezaron a surgir en el momento en que dejamos de jugar y pasamos
al perfeccionamiento de la técnica. Nos reuniamos en los recesos con silencios prolongados,

rompiéndolo para hacer manifiesto el malestar que nos aquejaba a todos:
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- jPor qué primero nos consienten y nos tratan como ninios y después nos piden ser

adultos! Exclam6 Martin sarcasticamente. Todos reimos y asentimos.

Nos sentiamos presionados, trabajabamos las cuatro horas sobre los numeros
escénicos, los cuales eran minuciosamente dirigidos, sin dar lugar a la espontaneidad del
performer. Algunos compafieros comenzaron a negarse a trabajar con otros. Unos por el
tiempo que podian dedicarle a la creacion escénica fuera de clases y otros por el autoritarismo
que se presentaba en algunos. El compafierismo se habia fracturado, intentdbamos
recuperarlo pero solo se lograba parcialmente cuando estaba Paolo. En una de las clases que
le tocaba a Claudia, fue €l e hicimos acrobacia pude realizar algunas cosas que no habia
logrado en clases anteriores. La diferencia estaba en que Paolo me habia explicado punto por
punto como hacer una acrobacia y no me sentia expuesta. Otros de los ejercicios los
realizamos en grupos de tres personas donde dos ayudaban a otro. Me senti mas segura y
realicé algunas actividades con éxito. Todos parecian estar contentos con su regreso y fue
con ¢l con quien cerramos el ciclo en la presentacion final, ya que Claudia no podia estar con

nosotros en esa fecha.

Me encontré en un taller distinto a mi formacién. Aunque el entrenamiento corporal
seguia siendo el centro de la creacion, se llevo de una forma distinta. Los maestros eran muy
jovenes en comparacion con los anteriores y era la primera vez que tenian a su cargo una
clase de este tipo. No tenian treinta afios de experiencia como Manuel y Nicolds. Aun no
generaban una estabilidad en su forma de ensefianza ni un asentamiento en el Centro Cultural
Tlatelolco, por lo que no habia asiduos ni mayores. Las referencias a Lecoq y las técnicas de
mimo son, histéricamente, el inicio de lo que he nombrado como Teatro Corporal. Lejano en
tiempo, forma de ensefanza y de ejecucion al contemporaneo. Aunque, en teoria, la
construccion de un clown implicaba una busqueda personal que los maestros llamaron
esencia, la practica no estaba ligada al performer mas que superficialmente con la eleccion

de habilidades que permitian seglin los maestros una mayor seguridad en el escenario.

Otra de las diferencias que advertia sobre los otros dos talleres fue la falta de
organizacion y disciplina. Uno podia entrar a la hora que quisiera y los maestros esperaban a
que la mayoria estuviera presente para comenzar la clase asi como la ausencia de Claudia en

la presentacion del trabajo final del taller indicaban una falta de organizacion, compromiso
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y disciplina. Sin embargo, habia logrado tener un contraste entre las formas de ensefianza en

Meéxico y me permitiria explicar las repercusiones que tiene para el performer.

Como el lector podra advertir tenemos cuatro estructuras pedagogicas en los tres talleres

descritos. Por lo que el maestro o maestra se vuelve una figura importante en estos talleres,

ya que su formacion y caracter, son elementos de suma importancia para el impacto de la

practica en los performers.

Hasta este punto podemos decir que la practica de Teatro Corporal se basa en los siguientes

elementos:

= La préctica oscilan entre el juego y el ritual.

= Se centra en la desarticulacion, desprogramacion o desestructuracion de los modos

de subjetivacion incorporados en el cuerpo, para transformarlos en cuerpos

expresivos.

= El entrenamiento fisico tiene como finalidad el desarrollo de la atencion con diversos

objetivos:

1.

8.

Para la produccion de estados exaltados de emocionalidad en el juego o
en el ritual y garantizar el funcionamiento del mismo.

Para concentrarse en el aqui y ahora creando una realidad alterna y
dejando las asociaciones afuera del aula.

Para concentrarse en las sensaciones, emociones, afecciones o
pensamientos generados por el movimiento.

Para modificar la experiencia fisica, mental y/o emocional.

Para aprender a pensar, lo que significa poner atencidon a cosas
importantes, verdaderas o sustanciales para el performer. no seguir
estereotipos.

Para generar un registro corporal que constituye un conocimiento de si
Para evitar accidentes tanto en escena como en el entrenamiento. El
cuidado del otro es fundamental.

Para arrancar el ego de raiz, es decir, poner atencion a nuestros impulsos.

= Todos sostienen, al menos tedéricamente que el performer debe buscar su esencia,

conocerse asi mismo o enfrentar su monstruo.
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= Sostienen el supuesto del compromiso y la disciplina al no permitir la entrada
después del tiempo de tolerancia, al repetir acciones hasta conseguir una expresion
distinta.

= Utilizan danzas sagradas o rituales de pueblos originarios de distintas partes del

mundo como parte de su entrenamiento.

Era indispensable describir esta estructura pedagogica para entender el impacto de la
practica en el performer, asi como la apropiacion de los significados compartidos y las
vivencias experimentadas en ella. Entonces ;Como era este proceso de conocimiento de si?
(Como lo experimentaba el performer? Era tiempo de contestar nuestra segunda pregunta

de investigacion.
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CAPITULO IV

Los performers conocidos

La compleja construccion de subjetividades

Las historias que se obtuvieron en las entrevistas contienen un sin numero de datos
que podrian analizarse desde distintas perspectivas. Sin embargo, para los fines de esta
investigacion y después de haber realizado las transcripciones correspondientes asi como su
codificacion, se busco que los testimonios pudieran construir una narrativa que permita al
lector comprender lo que significa para los performers la practica de Teatro Corporal en
México asi como su proceso de conocimiento de si. Se pensd la forma de ordenar los
hallazgos para comunicar, de una manera mas clara, la interrelacién de las categorias asi
como la explicacion tedrica sobre el proceso de construccion de subjetividades de los

performers.

Investigar este Gltimo punto implicé ir mas alla del entrenamiento teatral e indagar
sobre los motivos y circunstancias por los que decidieron dedicarse y permanecer en ella. Se
presenta un analisis amplio con fragmentos de entrevistas asi como de diarios de campo que
intentan comunicar el sentido de las experiencias mediante testimonios estimulantes y
evocativos de las acciones, conductas, intenciones y simbolizaciones que hace el performer
dentro y fuera de la practica. Uno de mis objetivos al elegir esta forma es expresar la
interpretacion del fendmeno en su totalidad, difuminando la escision entre el sujeto y lo social

al construir los significados.

1. Los vacios de sentido (La estructura social).

Llamo6 mi atencion que desde el inicio de las entrevistas los performers manifestaban
una clara oposicion a las estructuras sociales facticas tales como la familia tradicional
mexicana, el trabajo y sus jornadas laborales de mas de ocho horas, la escuela y su forma

ortodoxa de ensefianza, relacionada con algunas instituciones educativas asi como con parte
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del teatro clasico. Todas ellas se encuentran agrupadas dentro del circulo gris representado

en la ilustracion 1 que abordaremos a detalle en el transcurso de este apartado.

El circulo mas grande

s»‘(uctura SO CI(.& representa el universo de lo que

llamaré  estructura social.

Dentro de él se encuentran
Familia
cuatro esferas que se tocan
Religion  Trabajo entre si, indicando la estrecha

relacion que constituye el
Escuela .
Contingencia centro de las narrativas sobre la

estructura social. La esfera del
Teatro

Clasico

teatro clasico se encuentra

parcialmente  dentro  del

Hlustracion 1. Relacion de categorias del universo: Estructura Social. universo ya que los

entrevistados mencionaban
una oposicion a la forma de ensefianza y de creacion escénica del teatro cldsico por estar
cerca de formas ortodoxas y autoritarias que le adjudicaban también a la educacion formal y
que diferenciaban de la practica de Teatro Corporal. Sin embargo, en algunas ocasiones
utilizaban la forma de creacion del teatro cldsico para desarrollar puestas en escena y
retomaban algunos de sus supuestos como la verdad escénica, la creacion de personajes, la
técnica, el énfasis en la precision, entre otros. Se mostraba, en algunos casos, una
inconsistencia entre lo planteado en los entrenamientos y lo que se utilizaba a la hora de crear
una puesta en escena, como si estos se encontraran separados. El dvalo con el nombre de
contingencia, se encuentra casi fuera del universo ya que es este estado contingente que se
genera por las estructuras sociales facticas, el que lleva al performer a emprender una
busqueda de si mismo, por lo que al mismo tiempo pertenece a otra familia de categorias,
mismas que se irdn agregando hasta construir una constelacion mas grande y compleja que

explique el proceso performativo de construccion de subjetividades.

El primer relato que surgi6 en las entrevistas fue el de la familia, comprendida en su

forma tradicional, es decir, padre, madre e hijos, asi como sus representaciones sociales que

70



determinan los estilos de vida de sus miembros. De ella derivaba un sentimiento de
obligacion y cumplimiento de las expectativas, principalmente y como es de esperarse, por
las exigencias y deseos de los padres, como se puede observar en el testimonio de Bran,
bailarin de 50 afios, participante del taller de clown y comedia fisica. (Ver Anexos, apartado

de: 1. Los vacios de sentido, Fragmento 1)

Tanto a Bran como a la mayoria de los performers se les imponia una forma de vida,
un deber ser que lejos de contribuir a su orientacion en el mundo se presentaba como un
obstaculo para la completud de su ser. A esto se le afiadia otra estructura social como la
educacion institucionalizada, habia una correspondencia entre el pensamiento de la familia
y la carrera que se le obligd a estudiar, misma que hacia mas grandes los sinsentidos. El padre
de Bran intentaba construir un sujeto que incorpora las normas sociales de su contexto, lo
que implicaba una reproduccion de estereotipos de género propios de una familia binaria
(hombre - mujer). Sin embargo, no es solo en esta imposicion donde se encuentra una
disfuncionalidad en la estructura educativa (Ver Anexos, apartado de: /. Los vacios de

sentido, Fragmento 2).

Algunas disciplinas e instituciones artisticas muestran la misma estructura. Se
presenta la danza como disciplina formal que elige y forma cuerpos, construye una estética
en la que se sobrevalora la juventud y se denigra y excluye a la vejez. Pero ademas, habla de
una vejez que inicia a los veinte afios, formando asi otro sistema de creencias sobre las
capacidades del performer, su manera de concebir el mundo y relacionarse con ¢l asi como
sobre lo que puede o no hacer en el tiempo de vida uti/ al que puede aspirar. Esto implica una
eleccion de una corporalidad dentro de las disciplinas, en este caso de la danza, en la que se
prioriza la juventud, agilidad, delgadez, simetria, fuerza y el virtuosismo, al mismo tiempo
que introduce una concepcion de la vejez como aquella persona con capacidades limitadas,

inmovil e inttil (Ver Anexos de este apartado, Fragmento 3).

Se advierte tanto en el relato de Bran como en el de Fabiola (que se muestra en el
Fragmento 3 de los anexos), el rechazo hacia la forma de pensar de algunas institucion
educativa que forma cuerpos disciplinados e incorpora en su comunidad aspiraciones
especificas que acompafiaran al performer en el transcurso de su vida. (Ver Anexos de este

apartado, Fragmento 4).

71



No era una historia sobre la discriminacion que viven los artistas por el simple hecho
de ser artistas o por su forma o capacidades corporales, tampoco sobre oprimidos, ni victimas
ni violentados sino que evidenciaba una problematica mas grande, un sistema de creencias
profundamente arraigado que todo el tiempo intenta dominar al performer para ajustarlo a
sus parametros. Dudaban de ellos mismos por el constante cuestionamiento a sus impulsos,
haciéndolos sentir y/o pensar que se encontraban condenados a una vida gris, experimentaban
un sentimiento de muerte simbolica a cuentagotas. Estamos frente a la vereda de los
dispositivos biopoliticos que pasaron “de la concepcion de la muerte que se abate brutalmente
sobre la vida como consecuencia de las epidemias, a una consideracion de la muerte que en
forma permanente e imperceptible se desliza en la vida, la corroe perpetuamente, la
disminuye y la debilita” (Lopez, 2013, p.118) creando con ello enfermedades como el estrés,
la asiedad y la depresion, mismas que atafien al cuerpo. No obstante, la narrativa no solo nos
sefala el énfasis en el control o la apuesta por crear una multitud de cuerpos disciplinados y
obediente como custodios del poder sino que se trata de un peldafio mas profundo e

intangible, se trata del control de los deseos (Ver Anexos de este apartado, Fragmento 5).

No es solo la familia la que intenta alinear los impulsos del performer a la norma sino
que es una red compleja que trata de frenar, por cualquier medio, la busqueda de si mismo.
Aparecian otras estructuras como la religion, la escuela o universidad, el trabajo y el lugar de
residencia (el contexto). Todas ellas en complementariedad, es exactamente el ejemplo de
las instituciones al servicio del poder, ellas constituyen el dispositivo biopolitico que sefiala
muy bien Foucault (1976/2000) poniendo de ejemplo a la medicina y el derecho. A €l “no le
pasaba desapercibido el rol politico del médico que en el contexto de la revolucion se
convierte en un funcionario del Estado. Al hacer de su naturaleza biologica el objeto de sus
estrategias politicas aspira a gestionar a la poblacion de la muerte, puesto que es gracias al
mortalismo que, paradojicamente, el dispositivo ha impulsado tan lejos sus propios limites”
(Lopez, 2014, p. 119). Tampoco pasaba desapercibido para los performers ese absurdo de las
estructuras sociales actuales que estaban lejos de acogerlos y poco les importaba su constante
sentimiento de muerte. El performer es también un ser contingente que se encuentra
“directamente relacionado con el nacimiento y la muerte y con las insoslayables acotaciones
de la libertad humana. La contingencia puede ser considerada como una especie de estado

natural que nunca deja de determinar, a menudo negativamente, la presencia, el pensamiento
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y las actividades del ser humano en este mundo” (Duch, Lavaniegos, Capdevila y Solares,
2008, p. 177). La preocupacion de las estructuras sociales ya no es religarlo a sus raices,
costumbres y comportamientos civicos para llenar el vacio de sabernos finitos sino que la

intencion es justamente lo opuesto, crear vidas grises en cuerpos sumisos.

Deleuze (1968/2002) ya habia sefialado el siguiente paso en la biopolitica, si bien la
ideologia de las estructuras sociales ya se habia incorporado, es decir, estaba en nuestros
cuerpos, era necesario dominar también nuestros deseos, lo que da cuenta de ese todo
complejo que somos y que no podemos ver de manera separada con dicotomias simplistas,
sin el cuerpo no existen los deseos (la mente) y viseversa, porque ante todo, somos mdquinas

deseantes. Segin Fernandez (2013):

“Mas alla de las efectivas y atn vigentes disciplinas sobre los cuerpos que inaugurd la modernidad
temprana, estariamos en presencia de aquello que advirtié tempranamente Gilles Deleuze cuando
indicaba que las nuevas tecnologias de dominio del llamado capitalismo global pasarian por el control
de los deseos. Decir que los deseos se controlan instalando subjetividades consumistas seria banalizar
la cuestion. Se trata mas bien, del control del poderio del deseo, de modo tal que las potencias deseantes
de los y las [performers] no alcancen las intensidades suficientes para configurar los agenciamientos
necesarios que puedan correr los bordes de lo posible, com-poner sus vidas de otro modo, transformar

sus condiciones de existencia” (p. 71).

Aparecian las estructuras sociales facticas presionando al performer para no seguir
con la busqueda de si mismo. Habia un rechazo y un estigma hacia la necesidad de mantener
una relacion con el propio cuerpo. Es indudable que el hallazgo mas importante del siglo XX
habia sido el cuerpo como lugar de dominacion politica, por medio del cual se reprimia
culquier acto de libertad o intento de reapropiacion de la vida misma. La religion, no se
quedaba al margen, sino que surge como aquella que intenta dominar los impulsos, ya no
digamos sexuales sino corporales, por medio de la supresion del movimiento y todo aquello
que lo incite. Esto incluia a las artes, quienes por antonomasia son las creadoras de los /ocos,
de aquellos de pensamientos distintos, del cambio y la rebeldia, estrechamente relacionadas
con el cuerpo y el movimiento. Bran daba cuenta de ello en su relato (Ver Anexos de este

apartado, Fragmento 6).

La religion, ya no es aquella estructura que nos permitia re-ligarnos sino que se

presentaba como un sinsentido que utiliza el pecado como dispositivo de control de los
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cuerpos y los deseos, y como consecuencia, delimita la relacion del performer con lo sagrado.
Volvia a hacerse notar su terrible obsolescencia. Esto explica la respuesta de todos los
entrevistados cuando les preguntaba si profesaban alguna religion, la respuesta era
homogenea, negaban profesar alguna y ademas manifestaban provenir de familias religiosas
pero haber rechazado o separado de la religion familiar (Ver Anexos de este apartado,

Fragmento 7).

Las respuestas reflejan “la crisis pedagogica del mundo moderno que inunda por
supuesto a todas las instituciones e instancias educativas formales —pero que las rebasa con
mucho para abarcar el completo proceso de reproduccion cotidiano de la cultura—, [asi como
atafie a todas las generaciones sin distincion de edad, género o formas de vida.] Esta crisis, a
decir de Duch, se deriva tanto de la desestructuracion de estos &mbitos de acogimiento como
de la incapacidad de los entes situados y llamados a llevar a cabo la tarea de esas
transmisiones vitales” (Duch et al., 2008, p. 30). Por otro lado, el contexto, el lugar donde
vivian era importante. Bran adjudicaba la religion de sus padres y su forma de pensar al
pueblo donde pertenecian: recuérdate que venia de un lugar muy chico, era un lugar muy
apartado, muy lejos de la ciudad, fueron algunas de sus palabras. El contexto al ser el lugar
por el que circulan las transmisiones culturales asi como sus interpretaciones y apropiaciones,
determina (sin que esto signifique que no pueda cambiarse) la forma de pensar de sus

habitantes (Ver Anexos de este apartado, Fragmento 8).

Rodolfo habla de una necesidad interna que podemos interpretar, en primer lugar,
como este vacio que deja mirar a los corresidentes que habitan su contexto inmediato y que
¢l, al igual que para la mayoria de los performers, no logra comprender el sentido de lo que
hacen. En segundo lugar, puede interpretarse como la manifestacion de una resistencia ante
dichas estructuras sociales que no se manifiesta en un primer momento, como postura politica
militante sino que se experiencia como una sensacion sentida’® (felt sense) a través del cuerpo
que los conduce a la necesidad de emprender la busqueda de su lugar en el mundo. Més que

una postura politica se habla de una decision ontologica. Eliade (1959/1981) sostiene que

3 Término desarrollado por Gendlin y que Ortiz (2016) la define como algo que es al principio difuso, para lo
que no se puede encontrar palabras, pero que se siente en el cuerpo. Ponerse en contacto con la sensacion sentida
es prestar atencion a lo que uno sabe implicitamente, pero no puede decir y tal vez nunca ha intentado poner en
palabras (p. 73).
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“instalarse en un territorio viene a ser, en ultima instancia, consagrarlo. Cuando la instalacién
ya no es provisional, como entre los ndmadas, sino permanente, como entre los sedentarios,
implica una decision vital que compromete la existencia de la comunidad por entero. Situarse
en un lugar, organizarlo, habitarlo son acciones que presuponen una eleccion existencial: la
eleccion del Universo que se esta dispuesto a asumir al crearlo” (p. 23). Sin embargo, Bran
al igual que Rodolfo no se sentiria identificado con su contexto, lo que sucedia en ¢l los hacia
entrar en un estado de contingencia, es decir, estar en permanentes situaciones de conflicto
o angustia, mal, muerte y/o perdida. “La contingencia es el estado natural del ser humano
que vive siempre oscilante entre lo posible y lo imposible, en perpetua alerta a lo que puede
suceder, por lo tanto, inevitablemente abierto a lo imprevisto” (Duch et al., 2008, p.34) Una

vez mas, la estructura social los arrojaba al caos.

Las instituciones educativas, la universidad aparece en el relato de Rodolfo como
aquella posibilidad de transformacion de sus condiciones de existencia. (Ver Anexos de este
apartado, Fragmento 9). Se empieza a vislumbrar la funcién primordial de una estructura de
acogida, la cual entenderemos como “esos ambitos, donde tradicionalmente se llevaban a
cabo las transmisiones de lo que el hombre debe saber para aprender a orientarse de manera
responsable en el mundo, la ciencia y la sabiduria, el conocimiento de su cuerpo, de su alma
y de sus sentidos, para hacer frente a los azares del destino. Duch los denomina estructuras
de acogida, espacios donde el hombre como capax symbolorum, se orienta culturalmente
respecto del lugar que le corresponde en el mundo” (Duch et al., 2008, p. 28). Sin embargo,
en el relato de Rodolfo al igual que en la mayoria de los performers la escuela no termina de
estar por completo fuera de los dispositivos de dominacion aunque, sin duda, es el espacio
donde se pueden encontrar con mayor frecuencia personas capaces de llevar a cabo la

transmision de valores y saberes.

La resistencia se manifestaba en cada una de estas estructuras debido a que la obsoleta
forma de transmision cultural reproducia estereotipos que creaban un desplazamiento en la
célebre frase de descartes pienso y luego existo a tengo imagen, luego existo, como narra
Rodolfo al contarnos una experiencia que vivencid en una entrevista de trabajo donde le
pedian cierta imagen que no era congruente con sus creencias, expectativas o forma de ser

(Ver anexos de este apartado, Fragmento 10).
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Tal apariencia vuelve a colocar en el centro al cuerpo como superficie sobre la que se
impone una imagen del yo; pero que no es mas que una apariencia que refiere a un nivel de
velamiento que oculta el ser o lo real pero mas alla de ello, impide la vinculacién genuina
con los otros, desarrollando practicas solipsistas que poco dignifican al performer. Los
entrevistados afirmaban sentirse, dentro de trabajos en instituciones clésicas, desvinculados
de los otros y de si mismos, enajenados o automatas, describian un estado de letargo y de
agotamiento mental, que se manifestaba, de nuevo, en el cuerpo (Ver anexos de este apartado,

Fragmento 11).

Volvia a manifestarse la resistencia ante los modos de subjetivacion (estructuras
sociales) y su forma de pensar el mundo. Vuelvo a insistir aqui en que esta resistencia no
debe verse como simple contraculturalidad o izquierdismo, no se referian a una elaboracion
teorica sobre las relaciones de poder o de opresion en los trabajadores sino que su malestar
venia de su propia experiencia encarnada, de sentirse asfixiado por la imposicion de una
apariencia que volvia a recaer en la limitacion del movimiento del cuerpo y de los deseos.
Sin embargo, habia una certeza, sabian que dentro de los pardmetros de las estructuras
actuales no se encontraba su lugar en el mundo. La contingencia era el vinculo hacia la
polesis, la creacion de su propio mundo. Para ello debian emprender la busqueda de si

mismos.

La poiesis no solo implicaba una busqueda interna sino que en ella se generaba un
proceso creativo en el que la transformacion de los performers implicaba, también, la re-
apropiacion de las estructuras sociales facticas para volver a dotarlas de sentido y convertirlas

en estructuras de acogida.
Segun Luis Duch (2008) existen cuatro tipos de estructuras de acogida:

1. Codescendencia (familia). Conformada por las relaciones afectivas y de

parentesco;

2. Corresidencia (ciudad). Constituida por las relaciones civicas, €ticas y politicas

propias de un determinado lugar.

3. Cotrascendencia (religion). Compuesta por las relaciones culturales y religiosas.
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4. Comediacion (mass media). Formada por las narrativas de los medios de

comunicacion.
Y yo agregaré dos mas:

5. Coaprendizaje (educacion). Constituida por las relaciones basadas en la ensefianza-

aprendizaje y desarrollo de las capacidades del performer.

6. Codignificacion (trabajo). Constituida por las relaciones laborales que dignifican

al ser humano.

Se definen por ser “ambitos abiertos a la transmision de saberes o ejercicio de una
pedagogia humana y humanizadora. [ Sin embargo], la crisis pedagogica del mundo moderno
que inunda por supuesto a todas las instituciones e instancias educativas formales, se deriva
de la desestructuracion de estos ambitos de acogimiento” (Duch et al.; 2008; p. 30). Nuestro
autor atribuye su desvirtuacion a la extrema racionalizacion que lleva consigo la de-

simbolizacion de la experiencia y su reduccion a consensos formales.

Al leer lo anterior el lector notard la similitud de estas estructuras de acogida con los
circulos que conforman lo que he nombrado como estructura social. Al tratarse, segin mi
parecer, de las dos caras de una misma moneda, he decidido diferenciar dos estadios dentro
de ella. El primero, referente a la crisis por la que pasa el performer quien no encuentra,
dentro de la ideologia que conforman las estructuras dominantes, su lugar en el mundo y
sefala su obsolescencia y refrenda la necesidad de volver a dotarlas de sentido. Este es el
estadio de lo que llamo estructura social o modos de subjetivacion en palabras de Foucault,
y que, segun las narraciones anteriores, da cuenta de una relacion de poder ejercida por una
multiplicidad de instituciones y sus representantes, que anula las posibilidades de re-creacion
del performer. El segundo, serd lo que utilizaremos como estructura de acogida, en la que el
performer logra dotar de nuevos significados a las estructuras, reapropiandoselas e
incorporandolas en su dia a dia. Esto pone de manifiesto un proceso circular de creacion de
significados en el que siempre se vuelve a las mismas estructuras haciendo un esfuerzo por
regenerar la transmision de saberes que puedan dominar la contingencia, evidenciando la

necesidad inherente del ser humano de ser acogido por sus congéneres.
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2. La Resistencia poiética

El siguiente grupo que encontré estrechamente relacionado con la estructura social y que
fue parcialmente abordado en el apartado anterior, es el universo que llamaré poiesis. Utilizo
este concepto para sefialar todos los relatos sobre el cambio de percepcion que tiene el
performer sobre si mismo, asi como las formas de pensamiento que abandona y a las que se
adscribe en su proceso de re-creacion. Es el proceso creativo que hace pasar al performer del
no-ser al ser. Son las categorias que se desprenden del estado de contingencia y que

conforman una resistencia ante las imposiciones culturales. Constituyen la potencia, fuerza,

P esfuerzo o voluntad del performer
Yolesis

para emprender la busqueda de
sentido. En este proceso se recrea a

si mismo y le confiere un nuevo

Busqueda

significado a las estructuras sociales

Potencia

facticas convirtiéndolas en
Resistencia Conocimiento de si 4
S estructuras de acogida. Este es un

proceso de creacion constante, en el

Estructura de que experimenta en carne propia la

acogida

tension de los  dispositivos

biopoliticos y el poderio del deseo

Ilustracion 2. Relacion de categorias del universo: Poiesis. contra sus pulSIOHeS y anhelos’
mismos que permiten encarnar la
resistencia a las imposiciones de la cultura creando una posibilidad de cambio y

transformacion que atafie tanto al sujeto como a su medio social.

En la ilustracion 2 podemos ver la relacion de categorias que constituyen el universo de
la poiesis. En ¢él, se encuentra la busqueda con una parte fuera del circulo mas grande, debido
a que es la que deriva de la contingencia, estado ontoldgico en el que surgen preguntas como
(Quién soy? y ;A donde voy? que nos vincula con el universo de las estructuras sociales.
Vemos también un circulo mas grande: e/ conocimiento de si. Este circulo contiene casi por
completo a la categoria de busqueda debido a que se percibe, en un primer momento, al

estado de contingencia como un problema individual en el que deben cambiarse a si mismos.
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Sin embargo, es en la poiesis y en el éthos donde mejor podemos apreciar la estrecha creacion
del sujeto y la sociedad como un mismo proceso. Utilizo el concepto de performer para
sefalar todos los relatos que dan cuenta de un conocimiento de si que le permite al sujeto la

re-creacion de si mismo asi como generar un éthos, es decir, una estética de la existencia.

El deseo y el sentido son el centro del universo poiético, son los articuladores del proceso
de construccion de nuevas subjetividades. Encontramos del lado izquierdo dos circulos mas:
la potencia y la resistencia. Ambas “se afirman contra la ley, trabajan por debajo de las leyes
[y] pueden ser superiores a ellas” (Deleuze, 1968/2002, p. 23). La potencia deriva del deseo
del performer de encontrar su lugar en el mundo que, a su vez, constituye la resistencia ante
los modos de subjetivacion impuestos por las estructuras sociales facticas. Estas dos
categorias, por actuar por fuera de las normas sociales nos vinculan con e/ éthos, la creacion

ultima del proceso de subjetivacion.

Entenderemos de aqui en adelante a la poiesis como aquel hacer que genera un
conocimiento de si a través de lo experimentado y sentido, es decir, a través del cuerpo. Este
conocimiento es dificil de expresar con palabras y necesita de un proceso prolongado de
comprension y comunicacion. En la poiesis “la palabra no esta ahi, en el mismo sentido que
las obras de las artes plasticas. Nada estd ahi en si. No hay ninguna materia cuya sorda
resistencia haya sido [dominada] por la forma. La obra poética tiene un ser de tipo ideal. Esta
supeditada a la [repeticion], sea en el sentido propio del juego escénico, sea en el de la
recitacion o la lectura” (Gadamer, 1976/1998, p. 125). Esto implica, que es el cuerpo como
lugar de la repeticion, el centro de la creacion poética, es a través de €l como se hace posible

la repeticion del juego escénico y donde se incorporan los significados.

Lo primero que se identifico en la narrativa de este universo fue la busqueda del
performer de su lugar en el mundo, misma que se vinculaba con el deseo de pertenecer a la
comunidad artistica. Cuando se les cuestiond qué los habia llevado a los talleres, la respuesta
era homogénea (Ver anexos del apartado 2. La resistencia poiética, Fragmento 1). Todos
habian experimentado estados de perdida. Se presentaba la contingencia que es “al mismo
tiempo insoslayable y siempre necesita de ser simbolicamente dominada™ (Duch, 1998, p.

26). Es en ese estado en el que el performer experimenta la necesidad de salir de €1, de manera
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que emprende la busqueda, en palabras de Duch, de una praxis de dominacion de la
contingencia (La experiencia vivencial sobre la muerte que menciona Fabiola en el

Fragmento 1, se encuentra en los anexos de este apartado, Fragmento 2).

Nicolas invitaba a los alumnos a meterse en sus recuerdos, a reflexionar, a liberarse. Con
sus indicaciones se repetia una cinta en nuestras cabezas que generaban otra vivencia en el
aqui y ahora. Tenias la libertad de decidir, la oportunidad de re-crear eventos pasado y
posibles futuros. Mi experiencia fue distinta a la de Fabiola sin que esto signifique que no
fue importante para mi, al contrario, me habia movido bastante y me habia colocado en un
estado de contingencia, de pérdida simbolica. En las narrativas de los performers este estado
de contingencia variaba, algunos no experimentaban la muerte de alguien cercano pero si
estados de mal o perdida, tal es el caso de Mariana quien experimenta un divorcio y comienza

su vida artistica (Ver anexos de este apartado, Fragmento 3).

Se hacian innegables cuatro puntos: 1. que la préctica de Teatro Corporal en México no
se quedaba solamente en el salon de clases sino que trascendia a otras esferas de su vida
cotidiana, de tal forma que el performer encarnaba los supuestos de su practica. 2. Que el
proceso poiético no solo creaba puestas en escena o performers capaces de expresarse
histridnicamente sino que formaba una nueva subjetividad, otra forma de estar en el mundo.
3. Justificaba mi eleccién de nombrar como poiesis a este conjunto de categorias ya que se
habla de un modo de creacion, “una educacion eminentemente creativa, que justo se abre
para dejar pensar, dejar aprender, dejar vivir, dejar crear, en suma, para dejar ser en libertad,
de acuerdo a la propia dignidad” (Zapata, 2006, p. 139), sin darse cuenta, se creaban a si
mismos al tiempo que generaban otros valores éticos y civicos que permitian una forma
distinta de vincularse con los otros. 4. Empezaba a evidenciarse lo que llamaremos potencia,
es decir, aquella fuerza (por decirlo de algin modo) que impulsaba a los performers a
continuar con su busqueda y a persistir en su practica. Desarticulaban con ello, los
dispositivos biopoliticos que se les habia impuesto. Esto no era posible sino a través del deseo
latente que los impulsaba a la accidn y constituia la potencia. En términos psicoanaliticos
lacanianos, la potencia seria eso de lo que carece el performer y que, por tanto, anhela y jamas
alcanzara. Sin embargo, entenderemos al deseo desde su otro dngulo en el que se vuelve la

potencia que crea condiciones para la dicha y la plenitud hasta recuperar sus cuerpos de
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aquellos modos de subjetivacion que impiden su re-agenciamiento. “Potencia y no carencia
para pensar el deseo. Desde esta perspectiva, se piensa el deseo como una potencia productiva
que impulsa a la accidn; que pone los cuerpos en accion, que inventa o imagina, en el anhelo
o busqueda de sus realizaciones. Se trata de las alternancias posibles de carencias y potencias
a lo largo de los complejos devenires de una vida, a su vez, permite establecer un sujeto de
deseo que se produce en el acontecimiento, siempre en acto” (Fernandez, 2013, p. 6). Como

también lo experimentaba Ana Luisa (Ver anexos de este apartado, Fragmento 4).

En el relato de Ana Luisa, ya habia una re-apropiacion de la familia convirtiéndola en su
estructura de acogida. La relacidon entre la potencia y la resistencia cada vez se hacia mas
clara, no solo permitian recuperar el cuerpo sino que la resistencia los colocaba en la
liminalidad, en lo outsider, lo otro. Esta condicion implica una re-invencion, una creacion
constante, de nuevo una poiesis que permitia el re-agenciamiento del performer a la enésima
potencia, para ampliar sus posibilidades de imaginar, sentir y vincularse con los otros,
creando asi, una estructura de acogida. El ultimo punto no es menos importante ya que el
propio re-agenciamiento permitia vincularse con los demds de una forma distinta, mas

auténtica. (Ver Anexos de este apartado, Fragmento 5)

Fabiola explica (en el Fragmento 5) que ser auténtico, conectarse con el otro 'y buscar
adentro eran elementos que se decian constantemente en la practica y que el performer habia
encarnado desde una experiencia vivencial que hacia emerger un sentido innegable, dificil
de ignorar y que hacia que el performer se mantuviera en la practica, se levantara a las siete
de la mafnana cada dia o sorteara las peripecias del dia a dia para llegar a su practica, una que
se habia vuelto sagrada por brindarle la posibilidad de despegar a otros mundos. Ana Luisa
habia pasado 48 afios de su vida en el taller de teatro antropocosmico. Tomo la decision
ontologica de permanecer en este lugar por toda su vida, se habia instalado ahi, en este
territorio, en la Casa del Lago del Bosque de Chapultepec hasta consagrarlo y organizarlo,
habia hecho la eleccion del universo que estaba dispuesta a asumir al crearlo. Retornaba a ¢l
eternamente como la expresion inmediata de la voluntad de poder en términos Nietzcheanos
o de la potencia en Deleuze, pero “esta voluntad de poder no significa en absoluto querer el
poder, si no, por el contrario, sea lo que fuere lo querido, llevarlo a la enésima potencia, es

decir, extraer de ello la forma superior” (Deleuze, 1968/2002, p. 31). La resistencia y la

81



practica de Teatro Corporal en México constituyen un espacio liminal de creacion en el que

se forman nuevos significados pero ;qué hizo cada uno de estos performers para recuperar

su cuerpo y conferir de sentido a sus estructuras sociales?

3. El cerebro del cuerpo.

Cuerpo

llustracion 3. Relacion de categorias sobre el cuerpo.

Como es de esperarse, las narraciones que
se presentaron en las entrevistas estaban
ligadas a las experiencias vivenciales
realizadas en la practica y, la mayor parte de
ellas, implicaban narrativas sobre el cuerpo.
Era un territorio en el que se desarrolla
experiencias significativas que trascienden y
acompaiian al performer durante toda su vida.
Se hacia posible la recuperacion del cuerpo
(de los modos de subjetivacion o estructuras
sociales facticas) por la dicha y plenitud que

se generaba y compartia con los otros y se

experimentaba al trabajar con el cuerpo desde lo ritual.

En la ilustracion numero tres vemos la relacion de categorias que se asociaron

directamente con el universo del cuerpo sin que esto implique que son todas, ya que la

mayoria de los universos anteriores tocan esta esfera. Constituye el centro de una galaxia

compleja. La mayoria de las categorias que pertenecen a otros conjuntos se relacionan con el

cuerpo en algin punto. Podemos ver siete categorias dentro de ¢l siendo la racionalidad o la

mente la que se encuentra mas separada del resto y parcialmente fuera del universo ya que es

esta, al igual que la categoria de movimiento, la que nos vincula con el juego, otro de los

universos de andlisis. De nuevo, se aprecia la conjuncion entre cuerpo y mente siendo esta

ultima inseparable de la primera, evidenciando y reafirmando nuestra hipotesis de que no

existe escision alguna entre ellos.
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En el centro del cuerpo, encontramos a la performatividad. Es ella quien permite la
resistencia y la poiesis, es decir, permite el cambio de sujeciones asi como la creacion o
adhesion a otras. Lo anterior no seria posible sin /a repeticion constante de actos que permiten
el movimiento corporal y, es en él, donde surge el acontecimiento que los performers llaman
energia. Esto permite un cambio momentaneo dentro de la practica al crear una realidad
alterna a la vida cotidiana y puede constituir experiencias significativas desde lo
experimentado en el cuerpo generando estados de dicha y felicidad. Este proceso trasciende
el aula y los compafieros de practica para formar parte de su vida cotidiana. Permite la
reapropiacion del territorio corporal del performer y genera un exceso de significados que

trasciende lo corporeo.

Es preciso recordar que el trabajo corporal de cada taller depende en gran medida de
los maestros y su formacion teatral. Estos detalles se abordaron en la descripcion densa sobre
el campo. Sin embargo, retomaré algunos de las experiencias vivenciales que se realizaron
en la etnografia encarnada para que el lector tenga claridad del proceso por el que pasa el

performer y los significados que se generan dentro de él.

Las narraciones estaban repletas de experiencias significativas relacionadas con la
préctica, dotaban de sentido tanto su quehacer escénico como su vida cotidiana. Algunas de
estas experiencias habian empezado en otros talleres previos a los que a esta investigacion le
incumben pero decidi retomar uno de los fragmentos de Rodolfo que me permite explicar
con cierta facilidad lo que pasa en los talleres de teatro antropocdsmico y teatro participativo

con respecto al cuerpo. (Ver Anexos del apartado: 3. El cerebro del cuerpo, Fragmento 1).

Rodolfo narraba una experiencia significativa, es decir, un suceso que se recuerda
explicitamente por haber afectado el cuerpo, el comportamiento y el estado emocional. Se
relaciona con la pedagogia empleada por el maestro o maestra y tiene como caracteristica
facilitar el aprendizaje tanto para la escena como para la vida misma. Es también una poiesis
que se sefala como individual por el hecho de percibirse en el cuerpo y evocar un imaginario.
Se percibe un adentro para poder poner en palabras lo que se experimenta. Sin embargo, este
“adentro” es compartido por la mayoria de los performers, los relatos son similares y apuntan
a un acontecimiento, es decir, aquello que se experimenta a través del cuerpo pero que, sin

embargo, lo rebasa, lo excede y entra en materia incorporea, es aquello intangible que se
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experiencia en el aqui y el ahora, dentro de una realidad alterna que tampoco tiene tiempo.
Convierte al cuerpo en territorio de placer, dicha y felicidad, en la “abundancia de lo
impalpable, que le permita tener valor entre las superficies con las que se relaciona, en el
retorno que hace pasar todo lo interior afuera y todo lo exterior adentro” (Foucault,
1969/1999, p. 12). El acontecimiento es generado por el movimiento del cuerpo, por su
agitacion y excitabilidad que al ser evocado en un entorno ritual se experimenta como una
posesion al hacer cosas que no se imagina poder hacer o sentir. En un principio no hay
palabras para explicarlo y lo mas cercano a esto en las narrativas es lo que los performers
llaman energia, como explicaba Fabiola en la parte tibetana de la danza de Citlalmina, en
donde hablaba sobre el cerebro del cuerpo, metafora que le permitia comunicarme una forma
de aprendizaje no racional sino sensible, es decir, a partir del acontecimiento del cuerpo (Ver

anexos de este apartado, Fragmento 2).

La energia del movimiento es, sin duda el acontecimiento que se genera a través del
propio cuerpo y con los otros cuerpos. Es lo que le permite re-crearse, cambiar el sentido que
se le asigna a las cosas. Fabiola hablaba (en Fragmento 2) de un gozo, de una plenitud creada
en el movimiento del cuerpo y que lo desbordaba. Su relato no me era ajeno, lo habia
experimentado en mi propia carne. La danza me habia costado mucho trabajo al principio,
desde la coordinacion y entendimiento del ritmo del grupo hasta el esguince en el pie que
habia sufrido los primeros dias del entrenamiento. Mi experiencia habia ido avanzando a
medida que repetia la danza cada miércoles a las siete de la mafana (Ver anexos de este

apartado, Fragmento 3).

Los diarios de campo los escribia después de la practica, asi que estaban llenos de
experiencias que no podia poner en palabras en ese momento, usaba los términos que venian
ami mente al recordar lo sucedido. El lector notar4 la similitud entre los dos relatos anteriores
y el mio. Usamos términos como energia y movimiento para explicar lo que sucedia y
afectaba nuestro estar en el espacio, ademas habia una forma de explicarlo al hacer referencia
al cuerpo la cosa que se expande y se contrae en mi pecho y que no es ningun organo sino
que es un algo que se experimenta a través del movimiento, fueron mis palabras al intentar
explicar lo que acontecia en esta practica. Rodolfo lo habia explicado diciendo: algo que

estaba pasando aqui y se tocaba el pecho mientras terminaba la frase. Fabiola le llamaba la
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energia del movimiento y experimentadbamos el mismo obstaculo: la forma 16gico-racional
de aprender. Fue hasta que dejamos de pensar en cuantos pasos se daban a la izquierda y a la
derecha como empezamos a sentir, comenzamos a acontecer desde el cerebro del cuerpo.
Sin darnos cuenta habiamos roto un modo de subjetivacion: el aprendizaje 16gico racional
que priorizan las instituciones educativas. Estdbamos cambiando de subjetividad. ;Como era

esto posible? ;Como habia sucedido?

Para mi también constituian experiencias significativas que generaban un estado de
dicha y plenitud, me hacia querer repetir la danza una y otra vez. Esta repeticion no debe

entenderse como secuencia mecanica sino como lo que sefiala Deleuze (2002):

“Esta repeticion se hace eco, de una vibracion mas secreta, de una repeticion interior y mas profunda
en lo singular que la anima. No es agregar una segunda y una tercera vez a la primera, sin elevar la
primera vez a la enésima potencia. (...) En el teatro de la repeticion se experimentan fuerzas puras,
trazos dinamicos en el espacio que actuan sobre el espiritu sin intermediarios, y que lo unen
directamente a la naturaleza y a la historia, un lenguaje que habla antes de las palabras, textos que se
elaboran antes que los cuerpos organizados, caras previas a los cuerpos, filtros y fantasmas anteriores

a los personajes todo el aparato de la repeticién como potencia” (p. 34).

Lo que se sentia en el pecho era un agolpamiento de historia, tanto de lo que me
pasaba antes de llegar a la clase, de aquello que paso6 hace treinta afios asi como de historias
que estaban incluso antes de mi nacimiento, aparecian imdgenes arquetipicas que no se
quedaban solo en el concepto sino que se hacian carne, se vivian en nuestros cuerpos, como

si nos desollaran por dentro para volver a crearnos, ese era el acontecimiento.

Los performers sefialaban un sentir interno o un adentro que se manifestaba en casi
todos los relatos. Sin embargo, el hecho de que todos experimentaramos o nos explicaramos
las cosas de una manera muy similar ponia en evidencia que el acontecimiento era el retorno
que hace pasar todo lo interior afuera y todo lo exterior adentro desdibujando la linea
divisoria entre ambos términos. Mas aun, el cuerpo es el punto de eterno retorno, el nodo que

nos indica a donde hay que regresar para olvidar que algiin dia vamos a morir.

Alan, menciona haber dejado el circo por las exigencias de sus padres como
consecuencia del abandono de la escuela, se habia metido a trabajar de lo que le era posible

en ese momento, un trabajo que solo era para conseguir dinero y que no tenia ningn otro
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significado. Sefiala sentir que su cuerpo se agota y perder el interés en todo. Esta sensacion
es el nodo, lo que le indica regresar al circo, persistir en ello, resistir. Rodolfo decia haber
intentado sobrevivir de otras maneras que no tenian que ver con el teatro y comienza a
percibir una serie de sinsentidos que afectaban su cuerpo, de nuevo regresa al teatro. Bran
comienza a desempenar un papel administrativo en una institucion artistica, las sensaciones
de su cuerpo eran las mismas que las de los anteriores y regresa al escenario. Podria seguir
con los ejemplos, en cada uno de los performers hay un relato similar, que apunta a que es el
cuerpo el que nos arroja al eterno retorno. Repetir a la enésima potencia. Es esta repeticion
la que permite el cambio a una nueva subjetividad, nuestra forma de estar en el mundo, como

sefala Foucault (1969/1999):

Es necesario dejarlos desarrollarse en el limite de los cuerpos: contra ellos, porque alli se pegan y se
proyectan, pero también porque los tocan, los cortan, los seccionan, los particularizan, y multiplican
las superficies; fuera de ellos también, ya que juegan entre si, siguiendo leyes de vecindad, de torsion,
de distancia variable que no conocen en absoluto. Los fantasmas no prolongan los 6rganos en lo
imaginario; topologizan la materialidad del cuerpo. Es preciso, pues, liberarlos del dilema verdadero-
falso, ser-no ser (que no es mas que la diferencia simulacro-copia reflejada una vez por todas), y

dejarlas que realicen sus danzas, que hagan sus mismos, como extra-seres (p.13).

Pero ;qué es el cuerpo para los performers? ;Como se explican a si mismos lo que
les acontece? Al hacerles la primera pregunta me encontré con la dificultad que presentaban
los performers para explicarlo, oscilaban entre el discurso dominante que separa al cuerpo,
al alma, al espiritu y a la mente y trataban de ligarlo con su experiencia vivida, con el cumulo
de acontecimientos experimentados en la practica (Ver anexos de este apartado, Fragmento

4).

La practica de Teatro Corporal, es una practica performatica que rompe con los
ideales tanto sociales como teoricos. Notaba la dificultad que presentaban para poder explicar
lo que significaba el cuerpo para ellos. Era evidente que poner en palabras todo lo
aprehendido, todo lo acontecido no era una tarea facil pero podia identificar que se estaba
construyendo una gramatica, otra forma de explicar el cuerpo. Aunque seguia la idea del
cuerpo como instrumento o como lo que habitamos, como cosa que se usa y que es diferente
del ser, de la esencia de lo que somos, estaba también un discurso sobre las otras posibilidades

del cuerpo como ese que expulsa cierta energia y que permite al performer ser visto de una
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manera distinta, el cuerpo creador junto con el cuerpo transgresor, el que estd fuera de la
norma, el que no cumple con los ideales. El orden de las ideas, de las palabras, el sentido del

cuerpo comenzaba a ser distinto (Ver Anexos de este apartado, Fragmento 5).

Rodolfo sostenia que el cuerpo era pensamiento, atencion, energia, palabras, el cuerpo
era mente y viceversa, no habia escision, era el territorio de lo posible. Este es el cuerpo del
que hablo, aquel que se desborda de significado, que se transforma asi mismo y modifica su
contexto, el que permanece aconteciendo porque siempre estd en proceso de construccion,

deviene en acto, en dos palabras, es performativo.

Nos queda por explicar la performatividad. Se crea después del acontecimiento al
constituir una experiencia significativa que emerge del cuerpo y que es dificil de cuestionar
porque se experimenta como una certeza, es innegable el estado de plenitud, innegable las
cosas que se hacen posibles dentro y después de €l. El acontecimiento implica un cambio
momentaneo en el que se experimenta una energia que emerge del movimiento, que va de
afuera hacia adentro y que, inmediatamente después, busca devolverlo al afuera por medio
de los gestos o la expresion corporal porque no puede explicarse, en ese preciso instante lo

que le sucede, con palabras sino que la excede, la sobresatura y se comunica con el cuerpo.

La performatividad implica un proceso de comunicacion sea con actos o con palabras
pero solo es performativo cuando se ha generado un cambio de ideas o creencias en oposicion
a sus convicciones previas. Al intentar comunicar el nuevo sentido (corporal o verbalmente)
a alguien mas se era performativo. Tomaré de ejemplo el caso de Bran quien intentaba
comunicarles a sus padres su deseo de ser bailarin y su rechazo a la religion de su familia por
estar en contra de lo que ¢l deseaba hacer. Menciono6 ciertas palabras como yo no voy a la
iglesia, aunque no explicara explicitamente el por qué no, sus actos lo decian: eran cuatro
horas para bailar, imaginate lo que es eso. Estaba cambiando de subjetividad y estaba siendo
performativo, lo que implica que en cuanto el performer se suelta de un modo de
subjetivacion necesita inmediatamente sujetarse de otro que le de sentido, por lo que el
proceso de creacion es constante y es este lo que constituye la performatividad. Alan lo
explicaba como una transformacion de si en la que pasa de ser un chico timido a una con

caracter (Ver anexos de este apartado, Fragmento 6).
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Uno podria pensar que el Alan de antes era asi, timido, y que esa era su esencia, parte
de su ser pero resultaba que en la medida en que iba recuperando su cuerpo y realizando actos
que deseaba hacer, el Alan que ¢l mismo conocia, cambiaba su forma de pensar y de
relacionarse con los otros. Se habia producido un cambio “asi, el referente del performativo
no sera ya simplemente una sustancia preexistente, sino un acto, un movimiento dinadmico de

modificacion de lo real” (Felman, 1980: 104. Citado en: Boccardi, 2010, p. 26).

Es bien sabido que el término performatividad se le atribuye a Austin (1962/1990) al
desarrollar la idea de que lo que enunciamos implica un acto en el mismo sentido. El autor
elimina la sustancia preexistente del sujeto y coloca al acto como su centro constitutivo. Sin
embargo, estos usos del lenguaje forman convenciones sociales. En el transcurso del tiempo
mientras mas dominio toma un discurso en la esfera social los modos de comportamiento se
vuelven solidos, es decir, mas gente se comporta de la misma manera constituyendo un modo
de subjetivacion. Para Austin (1962/1990) emitir un enunciado lleva consigo una fuerza
implicita que estd sujeta a determinados usos del lenguaje regulados por las convenciones
sociales. El autor sefiala que la validez del acto estd garantizado por su repeticion en la
comunidad. Sin embargo, hemos visto en el transcurso de este apartado que los performers
presentan una resistencia a las normas sociales preestablecidas, y que lo que enuncian, la
mayoria de las veces, apunta a lo que aiin no es, emprendiendo un proceso de desarticulacion
de lo que se dice y lo que se hace en su comunidad, es decir, de las normas sociales que
circulan en su contexto. Volvemos a la poiesis, el proceso constante de creacion y re-creacion
del que surgen las estructuras de acogida. Austin (1962/1990) sostiene que para que un acto
del habla sea efectivo debe contar con el reconocimiento y apoyo de los otros, quienes
constituyen el contexto. La fuerza implicita de lo enunciado que plantea el autor, seria, en
este caso, lo que hemos nombrado aqui como sentido, que contiene no solo el sefialamiento
signico del lenguaje sino que implica una hermenéutica simbolica de la potencia deseante
del performer. Mas que del signo, hablamos del simbolo que se presenta. “Mas que del
significado hay que preguntarse por el sentido inalcanzable, limite de lo humano y resultado
de un inagotable proceso de elaboracion sobre lo que se consideran las cuestiones vitales de
la existencia” (Solares, 2012, p. 15). Por lo tanto, es la estructura de acogida el nuevo
contexto engendrado y la que hace posible la performatividad, ya que es en ella donde son

aceptados los nuevos actos. Alan en un acto del habla simbdlico nos dice soy el protegido,
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porque es asi como se siente dentro de su nueva comunidad, su gramatica cambia, la forma
de describirse a si mismo cambia, al mismo tiempo que se vincula con los otros de una forma
diferente. El se descontextualiza porque ya no es el sin cardcter sino que al cambiar su

contexto se vuelve el invulnerable, el protegido.

Hablamos entonces, de la formacion de una nueva subjetividad que cimbra el cuerpo
y forma otra gramatica por su repeticion constante (en el sentido en que la hemos descrito)
tanto del acontecimiento en el cuerpo como del discurso que crea para explicarlo. Esta otra
gramatica implica un nuevo orden de certezas o sentidos incorporados y, por tanto, puestos
en accion y, al mismo tiempo crea su propio contexto de validacion del acto. Volviendo a
reafirmar que es un ser contingente que necesita ser acogido por sus congéneres. Sin
embargo, no hay que perder de vista que Butler (1990/2007) sefala que la performatividad
no es un acto Unico, sino una repeticion y un ritual que logra su efecto mediante su
naturalizacion en el contexto de un cuerpo, entendido, hasta cierto punto, como una duracion
temporal sostenida culturalmente (p. 17). ;Qué significa que sea sostenida culturalmente?
Implica que esta nueva subjetividad puede convertirse en un modo de subjetivacion si alcanza
los niveles dogmaticos y totalitarios que caracterizan a las estructuras sociales facticas pero

ademas implica que puede modificarse.

La nueva gramatica que sefiala a lo que aiin no es, constituye una gramadtica de la
esperanza. “Pues, a pesar de la siempre posible perversion del lenguaje humano,
especialmente en nuestros dias, hoy y siempre, solamente el hombre puede construir y
analizar la gramadtica de la esperanza, abrigar, alimentar y concebir un mundo a partir de lo
que aun no es” (Bloch citado en Duch, ef al., 2008, p. 22). La gramatica de la esperanza
implica la restitucion del significado de las palabras dotandolas de esa misma saturacion de
potencia que presentan los cuerpos de los extra-seres que menciona Foucault. La semiotica
se vuelve insuficiente en este terreno ya que se limita a la transmision de significados
racionales y demostrables consecuentes con el proyecto moderno de razén que pretende
cuantificar hasta la propia experiencia. “A través del habla, el hombre, empalabra la realidad
y se empalabra a si mismo polifacéticamente. El mito es la concrecion historica de este
empalabramiento del paso del hombre por el mundo, la convergencia en imagenes simbolicas

de sus multiplicaciones narrativas. Pero por ello, también, testimonio de las perversiones del
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poder” (Duch, et al., 2008, p. 22). La pregunta que nos queda ahora es ;Como se construye
esta gramatica de la esperanza que no solo implica el cambio en el significado de la palabra
sino que, para dotarla de potencia, necesita de la experiencia corporal? La respuesta es
extenuante, implica un anélisis del proceso de simbolizacion en el que se embarca el

performer.

4. La simbolizacion de cuerpos insumisos.

Descubria en la narrativa de los

%.meOhZaC 1(5 7 performers asi como en la etnografia

encarnada un elemento central: e/

Trascendencia

proceso de simbolizacion. El cuarto

Imaginario
Imégenes grupo de categorias que emergia de

Mit: Ritual . .
= T Jerarquia las narrativas de los entrevistados y

Arquetipos . .
Realidad alterna de los diarios de campo fue el proceso

de simbolizacién que desarrolla el

Sagrado

performer en la practica. Es el
universo que caracteriza al Teatro

Corporal mexicano y se encuentra

estrechamente relacionado con la
1lustracion 4. Relacion de categorias de la familia: Simbolizacion

performatividad y el acontecimiento.

En la ilustracion 4, se muestra la relacion de categorias de la familia simbolizacion, en la
que aparecen varios circulos contenidos, a su vez, en otros. Es este el universo méas complejo.
Presenta una variedad de conceptos que se han desarrollado en tesis completas, por lo que
aqui cada uno estara orientado a explicar la practica de Teatro Corporal en México asi como
el proceso de simbolizacion que permite al performer dotar de sentido su propio mundo. En
¢l, notamos que el 6valo de nombre trascendencia se encuentra parcialmente fuera del
universo, para sefalar que lo producido en la practica supera (o trasciende) el espacio de
practica y se lleva a otras esferas de la vida cotidiana del performer. Nos indica que es esta

categoria la que liga a la simbolizacion con otro universo: el éthos. Encontramos un circulo
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mas grande que todos, quizé a simple vista no sea evidente debido a que contiene la mayoria
de las categorias, lo que sefiala la importancia de /o sagrado en el proceso de construccion
de nuevas subjetividades, al estar en el centro y contener la mayoria de conceptos. El
siguiente circulo, mayor en dimension, es el del imaginario, que ya he definido en el marco
tedrico como un conjunto de imagenes simbolicas construidas y/o evocadas desde la practica
colectiva. Mito y rito son los siguientes circulos que observamos. Estian estrechamente
relacionados y son los que conforman la mayoria del imaginario. Estas dos categorias son
imprescindibles para modificar la forma de expresion, tanto escénica como en la vida
cotidiana, del performer. Al implicar el cuerpo, los relatos miticos no se quedaban en la
palabra sino que es necesario encarnarlos para comprender, reapropiar o crear un nuevo
significado, por lo que el entrenamiento a menudo se convertia en una practica rifual o en
una vivencia mitica. Por lo tanto, cada experiencia que se percibia como individual provenia
del mito, es decir, de las narraciones, tradiciones y costumbres propias del desarrollo de la
humanidad, de los problemas, facetas o aspectos de la vida que ha tenido que superar el ser
humano en el transcurso de su historia. En el Teatro Corporal estos relatos miticos son
asociados al imaginario de la tradicion prehispdnica y a la influencia del budismo y otras
religiones, que debido a la globalizacion se han establecido en México. Se crea aqui un
sincretismo cultural que une estas cosmovisiones por el arquetipo implicito del héroe que
sostiene a las tradiciones originarias. Genera creencias compartidas sobre la forma de estar
en el mundo y una filosofia de vida a partir de la practica de un ritual de cuerpos insumisos.
Vemos por un lado, dos 6valos cercanos al mito y al rito, las imagenes y los arquetipos que
se evocan a partir del trabajo corporal. Por otro lado encontramos la jerarquia que produce
el ritual entre ciertos miembros del grupo y la realidad alterna como ese espacio liminal de
creacion en el que permite la reactualizacion del acontecimiento mitico. Esta parcialmente
fuera del universo porque esta realidad alterna también es producida por otro universo: el

juego.

Es el acercamiento a lo sagrado lo que nos permitird explicar la permanencia en la
practica, la resistencia a las estructuras sociales facticas y el cambio de subjetividad de los
practicantes. Este universo se relaciona con la incorporacién de un nuevo éthos al mismo
tiempo que implica a todas las categorias pertenecientes al universo del cuerpo. Lo sagrado

se producia a partir de la repeticion y del acontecimiento. Mientras mas se repetia un
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gjercicio, un movimiento y/o un gesto mas se notaba la diferencia, algo cambiaba al
realizarlo. En el de teatro antropocdsmico en Casa del Lago se repetia cada miércoles la danza
de Citlalmina, constituyendo la espina dorsal de este taller y la forma de pensar del grupo.
Nicolas, el maestro, se referia a ella como la experiencia vivencial mas fuerte y que mas
friccion produce. (Ver anexos del apartado: 4. La simbolizacion de cuerpos insumisos,

Fragmento 1)

Cuando Nicolas mencionaba la friccion y elevar la frecuencia molecular aparecia una
imagen en mi cabeza. Imaginaba un 4&tomo con sus electrones corriendo de un lado al otro, a
una velocidad impresionante que hacia aparecer lineas ondulatorias. El movimiento, la
atencion o la mente, y el cuerpo, volvian a aparecer juntas. Era otra forma de tratar de explicar
el acontecimiento pero implicaba que se podia generar con la conjuncion de tres elementos:
agua, limon y azucar que pasan a ser, a mi entender, cuerpo, movimiento y repeticion.
Entonces ;Qué era la friccion? ;Qué se producia con estos tres elementos? Nicolds hablaba
de lo que he llamado como acontecimiento. Entonces podia sacar otra conclusion: el agua de
limon era el acontecimiento que se producia con cuerpo, movimiento y repeticion. Cuanto
mas repetia este ritual mas notaba la diferencia, algo me acontecia, algo que no sabia explicar
muy bien pero que me conmovia, me cimbraba al mismo tiempo que producia en mi un estado
de plenitud. Cada vez que repetia la danza era distinta, lo que me ocurria era diferente aunque
podiamos decir que repetiamos exactamente lo mismo. En Citlalmina comencé a apreciar el
vinculo con algo mas. Mi estar se fue transformando en esas repeticiones (Ver anexos de este

apartado, Fragmento 2).

La practica tomaba un tinte sagrado dificil de explicar debido a su intangibilidad.
Podria facilmente decirse que lo que acabo de narrar solo era mi percepcion. Podria decirse
que lo experimento de esa manera por mis creencias personales y, seguramente algo hay de
eso. Surgia una pregunta ;Soy solo yo? ;Coémo saber que experimentan los performers al
realizar este tipo de practicas? Estaba llegando a otros terrenos. Lo que era evidente era el
desbordamiento del cuerpo, la sobresaturacion de acontecimientos, éramos los extra-seres
que describia Foucault (1969/1999). Aqui podiamos explicar a la performatividad como el
acontecimiento que reactualiza el sentido de una forma de estar en el mundo, mediante la

repeticion de actos (o gestos) para re-incorporarlos, darles un nuevo significado y lograr ser
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lo que el ser humano desee ser. Reactualizar significa volver contemporaneo algo que ha
estado desde el principio: el mito y el rito, la imagen y la accion. Pero ;qué tipo de imagen
era? ;Qué tipo de accion se realizaba? Lo que se reactualiza es el arquetipo, esa imagen
mitica que ha estado ahi desde que tenemos uso de razon. Jung (1964/2002) ya lo advertia:
“la tinica certeza evidente es que cada generacion parece haberlo conocido como transmision
conocida desde tiempos anteriores. Asi es que podemos suponer con seguridad que se origino
en un periodo en que el [ser humano] atiin no sabia que poseia el mito de un héroe; es decir,
en una era en que aun no reflexionaba conscientemente sobre lo que decia. La figura del

héroe es un arquetipo que ha existido desde tiempos inmemoriales” (p. 69).

En la cita anterior Jung sefialaba dos cosas importantes: la imagen del mito de un
héroe y el ser humano que no reflexionaba conscientemente sobre lo que decia. Mas adelante
Jung (1964/2002) sostiene que este ser humano hacia cosas sin saber por qué las hacia, pero
en todo caso, el hecho era que hacia, realizaba actos sin reflexionarlo demasiado y, ponerlo
en palabras, indicaba un estadio posterior que lo convertiria en homo sapiens, el ser humano
sabio, el que razona. Sin embargo, el hecho de que Jung afirme que antes de llegar a este
punto lo que pasaba era que se actuaba, vuelve a colocar la atencioén en el cuerpo como
territorio de la accion que se encarna y, a su vez, transforma la manera de entender el mundo.
Durand (2004) sostiene que la imaginacion de un movimiento corresponde a la imaginacioén
de una materia que casi siempre estd relacionada con la naturaleza (p. 25). (Ver anexos de

este apartado, Fragmento 3).

En la historia del ser humano, se sabe que los primeros rituales que se realizaban eran
danzas previas a la caza, funerarios o de fertilizacion para obtener los alimentos
proporcionados por la tierra. En ellas se imitaban movimientos correspondientes al
crecimiento de plantas y arboles. Estos movimientos producian el acontecimiento tal y como
lo hemos descrito lineas arriba y es esta potencia la que lo vuelve a transformar en homo
religiosus. “En el fondo, la religion no es sino un sintoma de la cuestionabilidad del ser
humano. O, si se prefiere, mientras el ser humano se encuentre sometido a la contingencia,
serd un posible homo religiosus, es decir, alguien que, con expresiones y comportamientos
muy variados, creera (no, sabra) que entre el aqui historico y el alla metahistorico existe

algin tipo de continuidad, de relacion, de analogia” (Duch et al., 2008, p. 144). La
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continuidad era la contingencia, se danzaba para no morir de hambre, se danzaba para poder
seguir viviendo. Actualmente se danza para poder superar los estados de contingencia a los
que nos enfrentamos dia con dia. Enfrentarlos solo era posible a través de la incorporacion

del arquetipo del héroe (Ver anexos de este apartado, Fragmento 4).

Se experimentaba una batalla entre el bien y el mal, lo que sefialaba el pensamiento
nietzscheano de generacion de la moral pero este ain no lo abordaremos. Lo que me interesa
es reafirmar lo que sefialaba Jung (1964/2002): “El mito heroico universal, por ejemplo,
siempre se refiere a un hombre poderoso o Dios hombre que vence al mal, encarnado en
dragones, serpientes, monstruos, demonios y demas, y que libera a su pueblo de la
destruccion y la muerte. La narracion o repeticion ritual de textos sagrados y ceremonias, y
la adoracion a tal personaje con danzas, musica, himnos, oraciones y sacrificios, sobrecoge
a los asistentes con numinicas emociones (como si fuera con encantamientos magicos) y
exalta al individuo hacia una identificacion con el Héroe” (p. 76). La contingencia arrojaba
al homo sapiens a volver a su estado anterior en el que repetia actos, sin poderse explicar
exactamente por qué lo hacia pero si sabia lo que producia: poder sobrellevar su contingencia.
Rodolfo era el héroe de su propia historia, indicaba un agenciamiento de su cuerpo y de lo
que le acontecia, de los lugares, personas y formas en las que y con las que decidia estar en
el mundo. Los dragones, los demonios y las serpientes eran aquellas estructuras sociales
facticas que pretendian imponerle un estilo de vida que lo hacia sentir muerto. La batalla era
esa, no caer en la tentacion de seguir la corriente, de ceder el territorio, es decir, el cuerpo'y
la vida a alguien més. No permitir que ese alguien decida los actos que debe hacer y no los

que quiere hacer.

Expliqué ya que para Austin (1962/1990), la performatividad es una obligada
conexion entre lenguaje y accion, por lo tanto, seria el mecanismo por el cual el mito (la
imagen, el lenguaje, la narracion o la historia) se encarna o mejor dicho, se re-encarna. Al
repetir descubria que “el verdadero sujeto de la repeticion es [el performer]. Porque la
repeticion difiere por naturaleza de la representacion, lo repetido no puede ser representado,
sino que debe ser siempre significado, enmascarado por lo que lo significa, enmascarando, a
su vez, lo que significa. No repito porque reprimo. Reprimo porque repito, olvido porque

repito. Reprimo porque en primer lugar, no puedo vivir algunas cosas o algunas experiencias
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mas que bajo la forma de la repeticion” (Deleuze, 2002, p. 45). Lo sagrado es una de esas
formas, es tambien un acto pero este tenia la caracteristica de ser completamente epifanico,
diferente a la realidad cotidiana y es sabido y/o sentido por el cuerpo. Produce una serie de
imagenes que constituyen el imaginario, como la hoguera en el centro del circulo que venia
a mi mente mientras danzaba. “Se trata siempre del mismo acto misterioso: la manifestacion
de algo completamente diferente, de una realidad que no pertenece a nuestro mundo, en
objetos que forman parte integrante de nuestro mundo natural, profano. Al manifestar lo
sagrado, un objeto cualquiera se convierte en otra cosa sin dejar de ser ¢l mismo, pues
continua participando del medio cosmico circundante” (Eliade, 1959/1981, p. 10). EI tambor
huichol, los ayoyotes, los caracoles, las sonajas, las ocarinas, las cintas y los paliacates rojos
cobraban este significado, nos remitian al imaginario socialmente constituido de lo que

creemos que eran nuestros antepasados.

Nicolés repetia constantemente que el objetivo de la practica era sostener una imagen
mental pero estas no eran de cualquier tipo sino que eran imdgenes arquetipicas, en las que
se encuentran similitudes aunque provengan de culturas de distintas partes del mundo.
Remiten a las formas de vida y pensamiento de nuestros antepasados y tienen la caracteristica
de ser entendidos o modificados desde el contexto sociocultural del performer.
Aparentemente estas imagenes son motivaciones personales pero se presentaba la misma
narrativa en todos los performers entrevistados, lo que volvia a sefialar su creacion colectiva.
“Tales experiencias parecen mostrar que las formas arquetipicas no son, precisamente,
modelos estaticos. Son factores dinamicos que se manifiestan en impulsos, tan

espontaneamente como los instintos” (p. 74) tal como la performatividad y el acontecimiento.

Si seguimos estos puntos con minuciosidad, encontramos que la muerte, la imagen
del cuerpo inerte, es la contingencia la que comienza a producir las preguntas ontologicas,
cimbra nuestro ser y produce el surgimiento del Zomo sapiens, quien desea controlarlo todo,
predecir, prevenir o aplazar la llegada de ese momento fatidico. Jung (1964/2002) sefiala
que “el hecho es que hacen cosas sin saber por qué las hacen. Me inclino por la opiniéon de
que, por lo general, primeramente se hicieron las cosas y que s6lo mucho tiempo después fue

cuando a alguien se le ocurrié preguntar porque se hacian” (p. 73). Los performers parecian
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compartir este hecho, tener el impulso de hacer antes que racionalizar (Ver anexos de este

apartado, Fragmento 5).

Sabemos que Fabiola habia llegado a este taller por la muerte de un ser querido, al
mismo tiempo que llegaban personas a los otros dos talleres por haber experimentado la
pérdida de algo ya sea de la pareja, la escuela, el trabajo o por el sentimiento de muerte
simbolica por no poder alcanzar lo anhelado. Por supuesto que habia una disposicion al
trabajo porque ellos mismos tenian el impulso de salir a buscar, lo que implicaba
experimentar y en ese camino, creaban. “si intentamos ver tal situacion con los ojos del
creyente, quizd podamos comprender, como el hombre corriente puede liberarse de su
incapacidad y desgracia personales y dotarse (al menos temporalmente) con una cualidad
casi sobre humana. Con mucha frecuencia, tal conviccion le sostendra por largo tiempo e
imprimira cierto estilo a su vida” (Jung, 1964/2002, p. 77). Esto quedaba claro con Ana Luisa,
quien se habia inclinado a la filosofia de vida de las tradiciones mexicanas siendo esta danza
y el taller de teatro antropocosmico los que la habian conducido por ese camino. Sin embargo,
habia una razén mas poderosa implicita en esta danza. Se relata en los anexos de este apartado

(Ver Fragmento 6).

Como se relata en el fragmento 6, los miembros fundadores habian experimentado la
pérdida de un ser querido. Juan era la pareja de Ana Luisa y el hermano de Nicolés. Helena
era, en ese tiempo, esposa de Nicolas, por lo que en la raiz de la danza, tal y como la conoci
en este taller, se encontraba la muerte de Juan, esta se habia constituido en una practica de
dominacion de la contingencia, de liberacion de cualquier sentimiento de incapacidad y de
desgracia personal. Solo podia llevarse a cabo realizando actos corporales que saturaban al
cuerpo de sentido. Ademads, ese hecho doloroso habia llevado a Ana Luisa a sumarse a un
cierto estilo de vida, la mexicanidad, que le permitia sobrellevar la perdida, la usencia, el
vacio. Ademas nos mostraba una relacion estrecha con uno de sus maestros: Antonio Velasco
Pifia, con quien la ensefianza no era unilateral, no era fria, l6gica, objetiva sino todo lo
contrario, muy cercana, preocupada por el performer en su conjunto y no solo en la
adquisicion de conocimiento o habilidades. Este era otro de los puntos importantes y
caracteristicos de la practica que también abordar¢ a detalle més adelante. Me concentraré en

la idea que se presentaba en su narracidon sobre que la repeticion de gestos te conectaba con
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algo mas: el cuerpo conecta con estos gestos tan antiguos, tan ancestrales y te embiste,
fueron sus palabras. Era de nuevo el arquetipo y el mito encarnado, vivido. Resultaba que
adoptar o recordar una actitud mitica era posible repitiendo gestos antiguos y que estos
estaban en un entorno ritual y solemne como este, o en el terreno del juego como el que se

crea en el taller de teatro participativo (Ver anexos de este apartado, Fragmento 7).

El juego era la otra cara del ritual pero este punto lo explicaré mas tarde. Lo que
quiero senalar en el fragmento anterior es la asociacion de imagenes arquetipicas a través del
cuerpo, de posiciones 0 movimientos concretos que nos remiten a un imaginario de ciertos
lugares o tiempos. Te embiste, decia Ana Luisa para explicar lo experimentado y lo asociado
al re-encarnar el mito o la imagen arquetipica. Entonces, mediante el cuerpo se asociaban
posturas o actitudes que historicamente pertenecian a otro tiempo. El que recordaba era el
cuerpo, el que permitia la asociacion era el cuerpo, por lo que el arquetipo no solo es imagen
e imaginario sino que es, ante todo, cuerpo. La postura y el movimiento evocan la imagen.
Los performers presentan una necesidad de movimiento para poder dominar los estados de
malestar y permitirles seguir viviendo, piensan en hacer cosas con el cuerpo antes que en

buscar explicaciones logicas, antes que en hacer cosas con palabras.

El mito vivido solo podia ser tal a partir del ritual. Mito y rito también estaban juntos
en este complejo proceso de construccion. El arquetipo no se evocaba conscientemente, no
se pensaba en un primer momento, no se sabia especificamente que al encarnarlo potenciaria
al performer, mucho menos era consciente que a través de ello le permitiria sobrellevar,
momentaneamente, sus estados contingentes sino que se realizaban actos intuitivamente con
los que adoptaban otra actitud, la actitud del héroe, imposible de adoptar en la vida cotidiana.
El rito como creador de realidades alternas evocaba las imégenes arquetipicas constitutivas,
a su vez, del mito, del modelo esencial de los dioses que les permitia tomar el control de sus
propias vidas. “En resumen, el [ser humano] religioso aspira a ser distinto de lo que encuentra
que es en el plano de su experiencia profana. [El ser humano] religioso no se da: se hace a si
mismo, aproximandose a los modelos divinos. Estos modelos, como hemos dicho, los
conservan los mitos, los conserva la historia de los gesta divinos” (Eliade, 1959/1981, p. 62).

Por lo tanto la poiesis estd intimamente relacionada con el mito y el rito.
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Habia un proceso de simbolizacion dentro de cada acto realizado, algo que se queria
decir pero que era imposible con palabras, ya que no se alcanzaba a expresar todo lo sentido
y experimentado, toda la saturacion de significados, por lo que es la accidon realizada
corporalmente la que se presentaba como el mejor canal de comunicacion (Ver anexos de

este apartado, Fragmento 8).

El cuerpo que encarna la imagen arquetipica comunica su reinterpretacion, su sentir
y su sentido, lo desborda a tal grado que es preciso significar objetos que lo hagan
comunicable, se suman elementos simbolicos como las cintas, los paliacates, los caracoles,
ayoyotes, sonajas, etc., porque el sentido excede al cuerpo y se presenta una necesidad de
hacerlo explicable para el otro pero como no se puede decir exactamente con palabras se
utilizan objetos que le permiten al performer comunicar lo experimentado, su sentido, al
mismo tiempo que le permite al otro (quién este sea) entender lo que el performer
experimenta desde la lectura compleja de todos los elementos. Exige del receptor un trabajo
de hermenéutica simbolica que a través de la repeticion, se complejiza mas y mas, porque al
experimentar cada vez algo distinto, se presenta la necesidad de comunicar esa nueva
experiencia y se modifican los elementos, las formas de hacer, hasta crear una estética como
la de la danza de Citlalmina. “Los estudios mas recientes interpretan el mito (junto con el
rito), sobre todo, como una forma o estructura muy versatil que expresa los lugares

fundamentales del pensamiento humano, del comportamiento social y de la practica artistica”

(Meletinski, 2001, p. 08)

Hemos visto que los performers rechazan las instituciones religiosas dominantes por
adherirse a los modos de subjetivacion e instalar una biopolitica para mantener su poderio.
También he sefialado que el arquetipo tiene la caracteristica de ser similar en cualquier parte
del mundo “a pesar de que la forma especifica en que se expresan es mas o menos personal,
su modelo general es colectivo. Se encuentran en todas partes y en todo tiempo. Funcionan
cuando surge la ocasion con la misma forma aproximada en todos nosotros” (Jung,
1964/2002, p. 72). Ana Luisa menciona en un fragmento de la entrevista, que habian
hermanado la danza tibetana y la parte de la mexicana, para ellos significaba buscar la raiz
comun, aquella que no conoce de identidades superfluas, no distingue razas ni creencias (Ver

anexos de este apartado, Fragmento 9).
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La comunicacion semejante a todos los demas y las raices interconectadas de las que
hablaba Fabiola en el Fragmento 9, eran metéaforas intuitivas del mito, el cual tiene las
mismas caracteristicas que he descrito con el arquetipo y es repetitivamente reinterpretado,
adaptado al contexto sociocultural del performer, a sus imagenes y a sus actos. Su funcion es

generar sentido en el ser humano. Segiin Duch (1998):

“El mito es reinterpretado en funcion de las nuevas variables que surgen en los trayectos vitales de los
individuos y de las colectividades. En este sentido puede afirmarse que la existencia humana nunca,
en ningun presente, llega a explicar exhaustivamente todas sus potencialidades. La fijacion definitiva
del mito, como ocurre también con el deseo, conlleva inevitablemente a su destruccién como tal. Por
eso puede afirmarse sin vacilar que la pretendida fijacion del mito nunca llega a interrumpir
definitivamente la capacidad poiética del ser humano: La funcion del mito no puede ser sustituida por
una actitud historica cualquiera. Lo que verdaderamente ocurre es que, siempre y en todo lugar, el ser
humano se encuentra sometido a nuevos procesos de remitificacion, intimamente vinculados a las
propias peripecias biograficas, las cuales, con frecuencia, dan lugar a situaciones inéditas, que resultan
muy dificiles de dominar conceptualmente. El mito, el trabajo del mito (parafraseando a Hans
Blumenberg), es pues algo omnipresente, movil y flexible en la existencia concreta de los individuos
y de los pueblos; es, para resumir, una exposicion y un reflejo global y enciclopédico de los diversos

problemas, fases y aspectos de la vida real” (p. 27).

Todos los performers entrevistados que habian experimentado la danza de Citlalmina,
afirmaban sentirse en un ritual y, ciertamente, eso era. Nos quedan algunas preguntas acerca
de €l ;Qué caracteristicas tiene? ;De qué tipo de ritual hablamos? Comenzaré aclarando
algunos aspectos diferenciales entre la conceptualizacion clasica del ritual y el tipo especifico

que he descrito en el transcurso de estas paginas.

Turner (1967/1980) entiende el ritual como “una conducta formalmente prescrita, en
ocasiones no dominadas por la rutina tecnologica, y relacionada con la creencia en seres o
fuerzas misticas” (p. 21). Podemos advertir en los relatos anteriores que esta idea de fuerzas
misticas estaba presente en la danza de Citlalmina, aunque no se hacian demasiado explicitas,
se nombraban, en ocasiones, deidades prehispanicas como Ometeotl, Tonatiuh, Quetzalcoatl,
Citlalmina, entre otros que podriamos entender como las fuerzas misticas que sefiala Turner.
Sin embargo, he sefialado que esta sensacion de conexion con lo sagrado, es ante todo un
acontecimiento producido por el movimiento corporal y los elementos simbodlicos que

acompafian la practica y que, a su vez, evocan al mito y constituyen el rito.
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En otro de sus trabajos Turner (1969/1988) afirma que los simbolos rituales “vinculan
el orden organico con el sociomoral, proclamando su unidad religiosa fundamental por
encima de cualquier conflicto que pueda producirse dentro de dichos 6rdenes. A lo largo del
proceso ritual, poderosos impulsos y emociones asociados a la fisiologia humana, en especial
a la fisiologia de la reproduccion se desprenden de sus propiedades antisociales y se vinculan
a los componentes del orden normativo, al que prestan una vitalidad adicional, haciendo asi
deseable lo obligatorio” (p. 62). Afirmar que hay una conducta antisocial equivale a
interpretar el deseo como carencia y no como potencia. Nos coloca en otros supuestos
epistemologicos, en otras interpretaciones, por lo que en lugar de hablar de una conducta
antisocial como una carencia de algo o como disfuncion, la nombraré como una conducta de
resistencia la cual les permite establecer sus propias normas sociales al re-apropiarse de la
cultura desde una préctica secular, ya que lo que se desea es la vinculacion con los otros de
una manera mas auténtica y menos utilitaria que intenta no establecer un dogma ni un Dios

preciso sino que lo deja abierto a la interpretacion.

Por otra parte Turner, al mencionar que el ritual hace deseable lo indeseable nos
muestra una version del ritual como un dispositivo coercitivo y emocional para alinear al
performer a los parametros morales de la comunidad a la que pertenecen. Esta
conceptualizacion es desarrollada por destacados antropologos como Radcliffe-Brown,
Durkheim, Clifford Geertz, entre otros, quienes lo conciben como dmbito de la experiencia
en el que de manera ejemplar confluyen sentimiento y significacion, constituyendo una
perspectiva estructuralista de analisis del ritual. Sin embargo, al mencionar el orden organico
advertimos en Turner y en la comunidad de Ndembu en la que realiza su trabajo etnografico,
una idea esencialista de lo orgdnico desde la que se construyen roles sociales desde lo
bioldgico, por lo que el ritual pasa de ser una manera de vincular al ser humano con lo sagrado
y con sus congéneres, a ser un dispositivo mas de control de los deseos y de ejercicios de
poder sobre los sujetos involucrados, lo que es, practicamente, el inicio de incorporacion de
un dispositivo biopolitico. “El control que por medio del ritual ejerce lo social sobre lo
individual se torna aqui absoluto, gracias sobre todo a su invisibilidad. El ritual seria en este
sentido el instrumento idoneo para la incorporacion-naturalizacién de normas, codigos y

clasificaciones, haciendo del cuerpo social una presencia permanente en cada cuerpo

100



individual” (Gonzalez, 2006, p. 507). Sin embargo, me encontraba frente a otro tipo de ritual

y otro tipo de comunidad en la que operaban estos aspectos del mito de una manera distinta.

Los autores mencionados hasta ahora, han desarrollado sus trabajos etnograficos en
diferentes comunidades originarias, en donde la interaccién es mas estrecha, se comparten
espacios comunes durante distintos periodos del dia asi como una religion caracteristica y un
modo especifico de orden comunitario. Sin embargo, en los modos de vida en zonas urbanas,
de desarrollo econdémico y tecnoldgico, marcadas por la globalizacion, es decir, “por el
proceso por el cual el capital, los bienes, los servicios, el trabajo, las ideas y otras formas
culturales se mueven libremente a través de las fronteras internacionales. Aunque en el
pasado podiamos suponer que los comportamientos e ideas que observabamos o sobre los
que preguntdbamos en una comunidad particular eran de algin modo originarios de esa
comunidad, en la actualidad debemos literalmente preguntar de qué lugar del mundo podrian
provenir” (Angrosino, 2012, p. 124). En las zonas urbanas las formas de comprender el
mundo suceden de manera muy distinta a las comunidades originarias. Tal es el caso de la
Ciudad de México y de los grupos de Teatro Corporal en los que sus miembros provienen de
todas partes, de otros paises o de otros estados, al mismo tiempo que, quienes tienen la
posibilidad, acostumbran viajar, principalmente, a paises europeos para obtener mayores
conocimientos relacionados con el teatro o difundir sus ideas. De esta manera se construyen
comunidades de interés que no estan ligadas a un lugar determinado, por lo que son menos
fijas que en las comunidades originarias descritas por los autores anteriores. En la Ciudad de
México dia con dia hay que trasladarse por horas para llegar a los lugares de trabajo, la
escuela, casa o los centros culturales. En todos los talleres analizados habia personas que
pasaban por lo menos una hora en el transporte publico o particular para poder llegar a la
clase de teatro correspondiente, por lo que no eran una comunidad que compartiera
actividades durante su dia a dia sino que se creaba por un interés comun: el teatro. Otra
diferencia entre las comunidades originarias y lo que he llamado como comunidades de
interés es la diversidad de religiones y filosofias de vida que se concentran en la ciudad o que
importan de sus viajes o estancias en otras partes del mundo, por lo que los miembros de una
comunidad de interés no necesariamente comparten una misma religion o filosofia de vida.
Otra diferencia es que estas comunidades al estar dentro de la globalizacion presentan una

constante exposicion a los mass media y una dependencia de las tecnologias que difunden
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diferentes maneras de estar en el mundo, por lo que los tiempos y la forma de vida en la
Ciudad de México no tiene nada que ver con el contexto en el que se realizaban los rituales
de los autores antes citados. “La mayoria de las veces, continuaremos siendo investigadores
ligados a un lugar, pero tendremos que recordarnos a nosotros mismos que el "lugar" en el
que estamos participando y observando puede no ser ya la realidad social o cultural total para
todas las personas que estan afiliadas de una manera u otra a esa comunidad” (Angrosino,

2012, p. 125).

Nos encontramos frente a una problematica de la etnografia contemporanea, la cual
nos hace preguntarnos sobre la readaptacion de rituales de distintas partes del mundo con sus
correspondientes filosofias, a la vida contemporanea. Tesis que no nos corresponde abordar
aqui. Sin embargo, este fendmeno de la globalizacion me permitia explicar por qué dos
rituales originarios de distintas partes del mundo se encontraban juntas. Ademas, el rechazo
a las estructuras sociales facticas entre las que se hallaban las instituciones religiosas, en las
que advertian este deseo de control sobre sus vidas mediante la incorporacién y
naturalizacion de sus normas, ocasionaban el retorno a las filosofias de vida originarias o
ancestrales como vias de transformacion. La diferencia entre los rituales de las instituciones
religiosas y las ancestrales era la idea de vincularse con los antepasados, quienes poseian un
conocimiento que podia darle un nuevo sentido a la forma de estar en el mundo. El
conocimiento y la vejez estan intimamente ligados en esta forma de vida, por lo que se marca
una linea ascendente por la que se llega a la forma superior “gracias a la operacion selectiva
del pensamiento en el eterno retorno, gracias a la singularidad de la repeticion en el eterno
retorno mismo. [Se llega a la] forma superior de todo lo que es: He aqui la identidad inmediata
del eterno retorno y del superhombre”. Los extra-seres, el superhombre o los performers eran
aquellos quienes poseian la voluntad de poder, quienes rechazaban todo acto de dominacion,

los héroes de su propia vida, quienes repetian incesantemente para extraer su forma superior.

Schechner (2000) en las celebraciones Kaiko de los tsembagas, en las Tierras Altas

de Papua Nueva Guinea, encuentra que:

“Durante los ciclos de kaiko hay paz. La transformacion de la conducta de combate en performance es
el centro teatral del kaiko. Esa transformacion es idéntica a la accién que ocupaba el centro del teatro
griego, y qué paso de los griegos a toda la historia del teatro en occidente: La caracterizacion y la

presentacion de acontecimientos reales o posibles - el argumento, la trama o la accién dramatica
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elaborada por personas, dioses o genios - constituyen una transformacion de conducta real en conducta
simbdlica. La transformacion teatral Parece ser de dos clases: 1) eliminar conductas antisociales,
ofensivas y disruptivas con gestos y exhibiciones ritualizados; y 2) inventar personajes que representan
acontecimientos ficticios o hechos reales ficcionados porque se actuan (como en el teatro o el cine

documental o los espectaculos de los gladiadores romanos)” (p.24).

Schechner (2000) sigue la interpretacion del ritual de Turner y advertimos en él,
elementos con los que no puedo estar de acuerdo, ya que el kaiko también era una danza que
pretendia eliminar las conductas violentas o antisociales de algunos miembros de su
comunidad. No rechazo la idea de que el ritual ayuda a estrechar relaciones mediante actos
o gestos ritualizados pero es indudable que nos encontramos en otro territorio. Si bien dentro
de esta practica ritual se crea una realidad alterna, es decir, un espacio liminal de creacion
en el que se producen conductas que no podrian suceder de otra manera (en la cotidianidad),
esta realidad alterna produce el surgimiento de los extra-seres y por tanto genera una
experiencia significativa que es simbolizada a través de la repeticion de gestos arraigados
tanto en el imaginario como en el cuerpo. Al experimentar lo sagrado, es decir, este acto
epifanico completamente diferente de la realidad cotidiana que es sentido y/o sabido por el
cuerpo, la conducta se transforma y trasciende el espacio del grupo y del ritual, se incorpora,
se lleva en el cuerpo y en el pensamiento, constituye una filosofia de vida, una forma de estar
en el mundo que rompe con la divisién entre lo real y lo simbolico porque se asume el

arquetipo del héroe como modelo de vida.

La transformacion teatral que sefiala Schechner, no inventa personajes sino que
encarna e incorpora actitudes y valores que le permiten ser el héroe. Advertimos en el grupo
de teatro antropocdsmico una nocion del guerrero (otra forma de nombrar al héroe) que por
antonomasia es, aquel ser indomable. El guerrero deja de ser ficticio para asumir esa conducta
en cada momento de la vida, cada vez que la contingencia aparece el guerrero o el héroe lo
enfrenta con fortaleza y dominio sobre si mismo. Por lo tanto, la realidad alterna es una
realidad creada por un umbral que sefiala el cambio del tiempo profano al sagrado y que tiene

la funcion de reactualizar un acontecimiento mitico mediante el ritual, mediante el cuerpo.

En este proceso se evidenciaba que cuando el sujeto emprende un proceso de creacion
de nuevas subjetividades necesita, forzosamente, sujetarse de otras que le permitan seguir

viviendo. El performer no puede quedarse en blanco, completamente desestructurado o vacio,
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esto implicaria su eliminacion total. Por el contrario, necesita de otras formas de estar en el
mundo, emprendiendo un proceso paralelo en el que se suelta de las estructuras sociales
facticas a medida que se va sujetando de otras que le confieran sentido. Hemos visto que
estas otras estructuras de las que se sujeta, el performer las convierte en estructuras de acogida
por lo que no es simplemente el paso de una estructura a otra existente sino que, en este
transito, hace su propia interpretacion, les da un nuevo sentido y se las apropia

experimentandolas como una creacion en la que ha participado activamente.

Encontrar una danza conchera y una tibetana juntas, era una consecuencia del mundo
globalizado en el que vivimos hoy pero también la busqueda incesante de los performers por
dominar sus estados de contingencia. Las danzas se habian descontextualizado de sus
origenes. No eran los originarios ni sus descendientes los que lo practicaban, sino que parte
de la globalizacion permitia que estas danzas rituales pudieran ser reapropiadas por los
contemporaneos, personas de otro tiempo y otro lugar que producian un nuevo sentido. La
resistencia de los performers ante las estructuras sociales facticas los habia llevado a la
practica mitico-ritual como dispositivo de recuperacion del cuerpo. Habian subvertido la
utilizacion del ritual como dispositivo biopolitico y de control de los deseos. Nos

encontramos entonces con un ritual de reconstruccion, un ritual de cuerpos insumisos.

No obstante, se advertian algunas conductas que podrian convertirse (en un futuro)
en la reproduccién dogmatica del ejercicio de poder. (Mariana, describe la estructura de la

danza. Su relato se encuentra en los anexos de este apartado, Fragmento 10).

Mariana nos narra (en el Fragmento 10) la estructura del ritual de Citlalmina. Habia
una jerarquia dentro del grupo, refleja el orden social que advertia Turner y otros autores en
sus observaciones en rituales de comunidades originarias. Sin embargo, al ser una comunidad
de interés esta jerarquia estaba marcada por el maestro y su circulo cercano al cual llama
pandilla®, quienes ahora conformaban los mayores. Por otra parte, se encontraban los asiduos
quienes no formaban parte de la pandilla, no eran los miembros fundadores y no tenian tantos

afnos dentro de la préactica como ellos, pero que, acudian al taller por largos periodos de

4 En el libro Teatro de alto riesgo, Nicolas narra a detalle quiénes y como se conforma esta pandilla. Con el
paso del tiempo este pequefio grupo intimo se ha ido reduciendo y modificando, siendo Nicolas y Ana Luisa el
centro.
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tiempo, dominaban la practica y se reproducian la forma de hacer y de pensar de los mayores.
En el ultimo nivel estaban los nuevos quienes no dominaban la practica, no compartian (aun)
su filosofia de vida y ademas, no pertenecian al grupo. Se reproducia el mismo patrén social
de posiciones de poder. Los mayores representaban una autoridad y un estatus social, eran
quienes poseian el conocimiento de las danzas originarias, sus filosofias de vida y, ademas
eran los guerreros y quienes habian tenido la oportunidad de crear un taller en el centro del

Bosque de Chapultepec, el lugar sagrado.

Mariana habia tenido una experiencia significativa en la danza, al sentir la vibracion
del caracol en la vagina. Presentaba la necesidad de comprender lo que le sucedia por
experimentarlo en una zona tabu asi que acude a Ana Luisa y adopta su explicacion para
explicarse a si misma lo que le sucede y, en este proceso, refrenda la jerarquia, la autoridad
que representa Ana Luisa para ella, le tiene confianza. Mas que maestros en el sentido comun

de la palabra son guias espirituales.

Nicolas designa a la persona que llevaré la danza ese dia. Seglin lo que pude observar
en los tres meses de duracion del taller, le da oportunidad a los asiduos de aprender a llevarla
una vez que nota que la danza esta incorporada en ellos. Otro aspecto que dividia al grupo
en tres. La mayoria de las veces era dirigida por tres mujeres distintas y solo un par de
ocasiones me toco ver que la llevaban hombres pero estos eran parte de los mayores, mientras
que en el caso de las mujeres se les permitia dirigirla a quien tuviera la danza incorporada.
Habia hombres asiduos que nunca me tocd ver que la dirigieran aunque fueran constantes en
la practica. Nuevamente se refrendaba la jerarquia y se colocaba a la mujer en un estatus
mayor, casi podria decirse que esta danza era esencialmente de mujeres y quien tenia el mayor

rango era Ana Luisa (Ver anexos de este apartado, Fragmento 11).

En su explicacion habia un poco de reconocimiento sobre esta estructura jerarquica
pero también habia elementos practicos propios de un grupo itinerante que iba cambiando
con el paso del tiempo y que dejaba abierta la posibilidad de integrar elementos. Es cierto
que uno podia llegar e incorporar sus instrumentos, alguna vez llevé una sonaja y nadie objeto
nada. Sin embargo, a la hora de tocar los caracoles nadie mas se sumaba a ello. Al hacer los
circulos de la danza tibetana se esperaban las instrucciones de Nicolas para hacer uno o dos

circulos. También es cierto que repetia en la practica que lo Unico que se necesitaba para estar
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en el circulo principal, en el que se encontraban los mayores y los asiduos, era aprehenderse
la danza lo cual implicaba muchas cosas que iban desde la capacidad motriz de cada uno, el
tiempo y la constancia dedicadas a la practica, la actitud, la intencion y el significado que se
le atribuia a la danza y era leido desde la forma estética de realizarla que, a su vez, implicaba
simpatizar con una serie de elementos que constituian un éthos, una forma de estar en el

mundo.

Si bien encontré elementos que sefialaban un orden y una distribucidon de estatus y
poder dentro del grupo, también era cierto que en este ritual no se asignaban roles que
marcaran un deber ser y asi como era flexible la incorporacion de instrumentos y de formas
de hacer y dirigir la danza también habia una flexibilidad en cuanto a las personas que
participaban, no importaba género, ni preferencia sexual, ni religion ni estatus social, ni edad
ni color de piel. Lo importante era la aprehension de la danza y lo que se generaba al repetirla.
Mariana habia mencionado (al igual que yo en otro momento) que se colocaban un hombre
y una mujer antes de realizar la danza como para equilibrar las energias. En esta danza habia
una jerarquia por el dominio de la préctica pero no habia una imposicion de roles, hombres
y mujeres hacian exactamente los mismos pasos, la misma coreografia o alfabeto corporal,
como lo llama Nicolas. Mujeres y hombres estaban hombro con hombro realizando el mismo
esfuerzo. A diferencia de los rituales que relata Turner (1969/1988) en Ndembu en los que
se yuxtaponia el orden orgadnico con el sociomoral aqui no habia nada que nos sefialara un
deber ser marcado en la danza sobre los roles de género ni sus respectivas expectativas de
comportamiento social o su funcion reproductiva. Al contrario, se subvertia la idea de la
mujer abnegada al momento de ver a tres mujeres de distintas edades dirigir un grupo de
personas con tanta energia y contundencia. La danza no era ortodoxa, tenia una forma y una
estructura preestablecida que marcaba un plan de juego y que permitia al mismo tiempo

ensefar a los nuevos otra forma de estar en el mundo.

Es cierto que el ritual tiene que ser interpretado de acuerdo al contexto sociocultural
de quienes lo practican. Que no existieran tales diferencias de género ni una imposicion moral
era signo de una sociedad contemporanea en resistencia que busca incesantemente
reconstruirse. En este sentido el ritual es ante todo una practica corporal donde los performers

se reapropian de sus cuerpos, se recrean asi mismos y a los otros, “mediante actos-de-ser,
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experiencias de lo otro o topografias interiores, lo que estd en juego es el conjunto de
experiencias extremas, de simbolismos, de performances, normalmente de naturaleza
religiosa, que generan matices dindmicas e inagotables de conceptos, de metaforas, de fuentes
iluminadas de definiciones, que se empefian por hacer visibles los encubiertos actos-de-ser.
Entonces no hay aqui, no puede haber una relacion causal entre las estructuras sociales y los
procesos rituales” (Diaz Cruz, 2000, p. 66). La reconstruccion exigia entonces violentar los
patrones habituales de la conducta, confrontar constantemente las programaciones que
habian incorporado por el dispositivo biopolitico de las estructuras sociales facticas que
hacian sentir al performer vulnerable, muerto en vida, gris. Habia un conjunto de

simbolizaciones en torno a la danza, al ritual (Ver anexos de este apartado, Fragmento 12).

Mencionaré algunas de las simbolizaciones realizadas para que el lector comprenda
la importancia del pensamiento simbolico y las metaforas que cada uno de los objetos o
elementos, adquiere en este tipo de entornos. Mariana mencionaba e/ pilar, donde “la
comunicacion con el Cielo se expresa indiferentemente por cierto nimero de imagenes
relativas en su totalidad al Axis mundi: el pilar (cf. la universalis columna), escala (cf. la
escala de Jacob), montafia, arbol, liana, etc.; d) alrededor de este eje cosmico se extiende el
Mundo (nuestro mundo); por consiguiente, el eje se encuentra en el medio, en el ombligo de
la Tierra, es el Centro del Mundo” (Eliade, 1959/1981, p. 24). En el verano, Citlalmina se
danza alrededor del ahuehuete el sargento, por lo que el arbol o el pilar del salon simbolizan

la comunicacion o la conexion entre el cielo y la tierra.

El hecho de tener que cruzar el bosque antes y después del taller de Teatro Corporal
también hacia que se crearan muchas simbolizaciones en torno a ¢l. El bosque, separaba la
vida citadina, la muchedumbre, el ruido y el caos de la naturaleza, la tranquilidad del lago, el
canto de los pajaros y la danza. El bosque de Chapultepec era el umbral, “la frontera que
distingue y opone dos mundos y el lugar paraddjico donde dichos mundos se comunican,
donde se puede efectuar el transito del mundo profano al mundo sagrado. EI umbral, la
puerta, muestran de un modo inmediato y concreto la solucion de continuidad del espacio;
de ahi su gran importancia religiosa, pues son a la vez simbolos y vehiculos del transito. Alli,

en el recinto sagrado, se hace posible la comunicacion con los dioses; por consiguiente, debe
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existir una puerta hacia lo alto por la que puedan los dioses descender a la Tierra y subir el

hombre simbdlicamente al Cielo” (Eliade, 1959/1981, p. 19).

La puerta no era el taller de teatro antropocosmico sino la danza de Citlalmina, la
flechadora de estrellas, quien metaféricamente, lo que flechaba, lo que cazaba eran suefios,
deseos, impulsos. Citlalmina era una danza sagrada hecha para maquinas deseantes que
querian conocer la forma superior que sefialaba el mismo Deleuze, es decir, realizar la danza
o lo que se desee a la enésima potencia, hacer siempre lo maximo posible, tener siempre la

voluntad de poder.

Sin embargo, Ana Luisa tenia razén al decir que habia cosas que estaban en el
inconsciente pero yo diria que se encuentran registradas en nuestro cuerpo, en nuestro forma
de hacer. Manuel, el maestro del taller del Museo del Chopo, habia sido alumno de Nicolas
durante cuatro afos por lo que parte de sus ensefianzas fueron retomadas por €l y utilizadas
de una forma distinta. En el taller de Teatro participativo solo se danzaba la parte conchera
una vez al semestre, tenia un sentido meramente practico en el que la intension no era
conectarse ni con filosofias de vida ni generar un cambio sustancial en el performer. Aqui se
utilizaba como una herramienta mas de trabajo que podia ser aplicado al teatro. No obstante,
en las narraciones de los performers de este taller se observa la misma sensacion de estar en
una actividad mistica y/o ritual que los lleva a experiencias sobre lo sagrado (Ver anexos

sobre este apartado, Fragmento 13).

La parte inconsciente que nos sefialaba Ana Luisa para explicar lo que pasaba en el
permiso asociaba al ritual con el mito, de nuevo evocado por el cuerpo y por lo elementos
simbolicos que lo cimbraban. “De hecho, el analisis de los ritos permite revisar los mitos: el
rito reencarna al mito en el tejido de la vida social. Lo arranca de las brumas de una
interpretacion demasiado subjetiva. Pero el rito tiene ademas otras virtudes poéticas, dado
que se encuentra en los origenes del teatro” (Walter, 2013, p.108). Lo inconsciente era el
imaginario, todos teniamos la imagen de lo que significaba la danza socialmente, de los
antepasados prehispanicos y los motivos por los que se hacia. Implicar el cuerpo detonaba la
experiencia sagrada. En las respuestas de Manuel se advertia la construccion del éthos a los
principios de autoregulacion, vinculados al esfuerzo fisico. Antes de pasar a explicar este

punto me parece preciso entender la funcion del juego en la creacion del éthos.

108



5. Insumision ludica.

El siguiente universo que nos
juego encontramos es el del Juego, la otra cara del
ritual, muchas veces desdefado por no
representar la seriedad de la vida. Sin
embargo, comparte componentes del ritual
tales como la producciéon de una realidad
alterna en la que se realizan actos-de-ser, el
movimiento, la implicacion del cuerpo asi
como la produccion de un estado de dicha y/o

plenitud.

Hlustracion 5. Relacion de categorias del universo: Juego

La actividad lidica como acciéon dramatizada produce momentos de intensa
emocionalidad mediante el movimiento y el contacto corporal con los otros. Genera en los
participantes una confrontacion consigo mismos por las interpretaciones sociomorales
incorporadas y desarrolladas por los modos de subjetivacion que, mediante el juego, se
transgreden o subvierten. Habia un rompimiento de normas sociales que impactaba la
subjetividad del performer. La confrontacion y el rompimiento de normas sociales producian
el mismo efecto que el ritual: la reapropiacion del cuerpo y la agencialidad del performer. El
juego generaba una disposicion al trabajo que permitia la colaboracion entre compafieros
tanto en el ambito ludico como en la construccion escénica. A diferencia del ritual, en la
experiencia ladica se experimentaba una horizontalidad que permitia hacer del grupo de

teatro una estructura de acogida.

Por otro lado en el taller de clown y comedia fisica el juego era una herramienta para
desarrollar habilidades fisicas, por lo que se hacia énfasis en la psicomotricidad o el
desarrollo de habilidades fisicas enfocadas al perfeccionamiento de la técnica de actuacion.
Este taller estaba mas cercano al teatro cldsico, por lo que en el esquema de la ilustracion
cinco se observa a la psicomotricidad y a la técnica, alejadas de las otras categorias ya que

esta manera de utilizar el juego nos volvia a vincular con las estructuras sociales facticas que

109



reproducian lugares de poder que utilizaban el cuerpo como lugar de instalacion de
dispositivos biopoliticos. Sostenian una idea del cuerpo como maquina funcional que habia
que entrenar para desarrollar habilidades fisicas (Para conocer la experiencia del juego y la

confrontacidn ver anexos, apartado de: 5. Insumision ludica, Fragmento 1).

El ejercicio relatado en el fragmento 1 fue el primero que realicé en la primera clase
de teatro que habia tomado en mi vida y recuerdo llegar a mi casa con una intensa emocion,
un estado de plenitud por caracterizarlo de algin modo, era més que dicha, era jubilo y
felicidad desbordante que me hacia sentir asi: en plenitud. Este estado habia sido provocado
por el juego, estaba impactada por el hecho de haber propinado y recibido un montén de
nalgadas de hombres y mujeres adultas, un acto que en la vida cotidiana era impensable. Se
habia roto un tabl, una parte del cuerpo que normalmente es intocable y que esta
hipersexualizada paso a ser solo carne, sin ninguna connotacion lasciva ni conservadora. Era
una zona ludica, un espacio de juego, de nuevo, se creaba otro sentido, se rompian creencias,
normas sociales y pautas de comportamiento. Esta actividad habia marcado mi vida, pues fue
esta experiencia (y las que le siguieron) las que me hicieron continuar con mi formacion

como performer.

El juego estaba muy cercano al deporte, habia reglas que se tenian que seguir para
crear una realidad alterna, el cuerpo entraba en otro estado, se producia una epifania,
momentos de emocidn colectiva desde lo ludico, por lo que también se volvia una experiencia
significativa. “Las competiciones deportivas son rituales ideados para producir situaciones
de tension dramatica y una victoria final. Las reglas relativas a la consecucion de como si'y
cdmo no estad permitido ganar posicion de tiro, o impedir que el contrario la alcance, han sido
elaboradas y reformadas durante décadas para mejorar el juego, para generar momentos de
emocion colectiva” (Collins, 2009, p. 86). Volvia a preguntarme si era solo yo la que
experimentaba estos estados pero los performers narraban algo muy cercano (Ver anexos de

este apartado, Fragmento 2).

En el relato de Mariana se nota claramente la confrontacion. En la vida cotidiana,
tocarle los gluteos a otra persona podria significar un monton de cosas indeseables, grotescas,
violentas. La nalgada puede evocar situaciones de maltrato o abuso. Tiene implicaciones a

nivel de la memoria corporal que no se tomaban en cuenta al realizar el juego. Alguien te
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toca, ese es el hecho y ademas para algunos (en los que me incluyo) no representa ninguna
amenaza ni agresion sino que simplemente es un juego. He realizado este ejercicio muchas
veces y he notado que algunos compafieros o compaiieras cuando observan que alguien esta
en desventaja frente a algiin compafiero, toman su lugar para liberarlo y hacen frente a quien
representaba el cazador. En el tiempo que llevo en este taller también he notado la actitud
que toman algunas mujeres, no solo en este ejercicio sino en otros que requieren de fuerza y
contacto con los otros. Las mujeres lo realizan por conformidad social, algunas solo eligen
como parejas de juego a otras mujeres con la misma actitud, no se tocan, no danzan y no
juegan. Esta actitud muestra, no solo el rol social que se nos ha impuesto, en el que la
agresividad no puede ser pensada en nosotras sino que evidencia nuestra historia corporal
como mujeres en la que hemos sido objeto de toda clase de abusos fisicos, psicolédgicos,
verbales, emocionales, etcétera y que se presentaba ahi, en la accidn, entre los cuerpos. Tal
como el arquetipo evocado en el ritual mediante el movimiento, las experiencias y las
trayectorias corporales también se manifestaban. Los hombres por otro lado, no presentaban
esta actitud, ellos jugaban, se tocaban, se retaban y se reian. Sin embargo, habia mujeres que
interpretaban este tipo de actividad de otra manera, como nos narraba Dalia cuando nos decia
que era un ejercicio: muy chistoso y tribal, era como un reto, muy de desafio, me gustaba

eso, que nos desafiara.

Mediante el juego también se evocaba un imaginario por las posturas corporales,
volviendo a reafirmar que el imaginario es cuerpo pero habia otro elemento: e/ desafio,
caracteristica infalible del arquetipo del héroe en el que simbdlicamente se acepta el destino
“de uno, a través de enfrentar un gran desafio (ya sea externo o interno) y luego dominarlo
con una direccion clara, valor y perseverancia, que es el nicleo de este arquetipo universal,
el mito de la heroina/héroe. Esta perseverancia para enfrentar la adversidad extrema es la
base de muchas iniciaciones rituales chamanicas” (Levine, 2015, p. 68). El desafio era esta
confrontacidn con la trayectoria corporal y con los dispositivos biopoliticos que actuaban en
cada cuerpo. La perseverancia y/o la repeticiéon permitian darle un nuevo sentido a lo

acontecido (Ver anexos de este apartado, Fragmento 3).

La confrontacion y la adversidad habian desaparecido. La heroina habia enfrentado

el desafio y lo habia dominado. En este trayecto lograba recuperar su cuerpo, su capacidad
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ludica y expresiva, superaba hechos probablemente traumaticos que estaban en su memoria,
en su cuerpo. Lo que se repetia era el mismo hecho que se experimentaba como violento y
se revertia la forma de entenderlo o recordarlo, ahora lo enfrentaba y con ello creaba una

version distinta de si misma, era un triunfo (Ver anexos de este apartado, Fragmento 4).

La finalidad no era ganarle al otro sino obtener un conocimiento sobre si mismos,
sobre las capacidades corporales y expresivas, al mismo tiempo que se combatia el ego, el
impulso de ser superior o doblegar a otro ser humano. Caracteristicas que encontramos en la
danza de Citlalmina arrancar el ego de raiz, nos decia Ana Luisa y Romina. Esta era otra
forma de incorporar una serie de valores y cosmovisiones. Por lo que “la finalidad expresa
del juego -obtener el triunfo por medio del superior ejercicio de habilidades atléticas, y
respetando las reglas de la competicion- es su contenido superficial. Lo que motiva a la gente
a ir al estadio [como a realizar este tipo de actividades ludicas] es, primordialmente, la
experiencia de asistir a un ritual de gran éxito, éxito que es consecuencia de haber sido
disefiado para que todos los ingredientes rituales estén presentes en alto grado y, en especial,
para que se produzca una intensa emocion en un recinto donde la interaccion corporal de una
multitud que sigue expectante el desarrollo del juego puede amplificarla” (Collins, 2009, p.

85).

Al mismo tiempo que esto sucedia habia una disposicion al trabajo motivada por el
deseo de aprender a hacer teatro. No era un grupo terapéutico, no se estaba en ese lugar para
superar algin trauma explicitamente y sin embargo, muchas veces sucedia, se superaban
experiencias no satisfactorias del pasado al vivenciarlas de una manera distinta, lo que les
permitia continuar con su formacion como performers. El territorio de desafio y
resignificacion era el cuerpo, era la accion la que daba nuevos sentidos. En otra experiencia

vivencial sucedia algo parecido (Ver anexos de este apartado, Fragmento 5).

Aunque este no era propiamente un territorio lidico me servird para explicar la
disposicion al trabajo que se presentaba en mi relato. Hubo un momento de confrontacion,
incluso de miedo, cuando supe que el ejercicio consistia en dejarse tocar por los otros sin
importar su género, hubo un momento en el que cruzé por mi menta la idea de ser vulnerable
pero este pequeino instante se disipod cuando respiré y escuché la pregunta de Nicolas ;quién

soy? En la experiencia vivencial habia otra intension: aprender a conocerse a si mismo ¢ yo
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era ese sentimiento escalofriante que pasd por mi cabeza y cruzd mi cuerpo durante unos
instantes, o era algo mas? ;Quién era? Se asumia en esta experiencia que el contacto evocaria
recuerdos, sensaciones que podrian ser gratas o traumaticas ;jquién era yo frente a esta
situacion? De inmediato experimenté una performatividad en mi manera de comprender el
ejercicio yo tendria que superar el desafio y la forma en la que lo experimentara me
convertiria en performer, es decir, aquel que se re-crea a si mismo en el acto. De nuevo,
estaba en el fondo del argumento de Nicolés el arquetipo del héroe o heroina que lucha contra
la serpiente, el dragon o el monstruo. De pronto, al igual que en las nalgadas, el cuerpo no
estaba hipersexualizado, no habia zonas tabus ni lugares prohibidos, habia sensaciones,
experiencias y simbolizaciones que permitian la resignificacion de un acto que evocaba un
hecho traumatico o no grato. Se reconstruian las capacidades sensitivas y los vinculos con
los otros. De nuevo se rompian normas sociales y se percibia una horizontalidad ya que todos
pasaban por la misma situacion. (Lo que se experimentaba con esto se encuentra en los

anexos de este apartado, Fragmento 6).

Los prejuicios, es decir, las normas sociales incorporadas, llevadas en el cuerpo,
actlian y generan una reaccion al instante. La confrontacion es este pequefio instante de
batalla en el que el performer rompe con todo tipo de estereotipos sociales como el hecho de
pensar el cuerpo adulto tocado por jovenes, la idea de hombres tocando el cuerpo de una
mujer o incluso el hecho de una multitud de personas tocando un solo cuerpo. Sin embargo,

aqui habia otras interpretaciones (Se muestran en los anexos de este apartado, Fragmento 7).

Fabiola invitaba a otras mujeres a persistir, a repetir, a resignificar. La idea del juego
permitia explorar situaciones o darles un nuevo sentido. Ademas encontraba los mismos
elementos que en Mariana un sentimiento de liberacion al terminar el desafio.
Simbolicamente el juego era el camino del héroe en el que la satisfaccion y la re-
simbolizacion venian al completar el desafio (Ver anexos de este apartado, Fragmento §). En
un ambito ladico también se experimentaban acontecimientos que permitian un cambio al
crear una realidad alterna a la vida cotidiana. Se generaban experiencias significativas desde
la sensacion de tener una energia desbordante que te permitia ser otro, mas capaz, mas agil,

mas habil y casi invencible, como el cuerpo de los dioses. Este acontecimiento es el que
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genera estados de dicha y felicidad. Al juego asi como “a los deportes no se les reconoce
un estatus similar al de otros rituales formales; se los suele considerar como actividades
ludicas, la otra orilla de la ribera seria de la vida. Y, no obstante, son muy efectivos en lo
referente a facilitar a sus asistentes momentos exaltados de experiencia ritual y muchas los
prefieren a los rituales religiosos (como resulta evidente los domingos en que sus respectivos
horarios coinciden)” (Collins, 2009, p. 86). Los practicantes de Teatro Corporal se
encontraban oscilando entre estas actividades ludicas y el ritual solemne pero ambas partian
del supuesto de generar un conocimiento sobre si mismos. Rompian con los estereotipos
sociales creados por las estructuras sociales facticas y permitian la poiesis, la re-

simbolizacion.

En el taller de clown y comedia fisica no se oscilaba entre estos dos elementos, el
ritual y el conocimiento sobre si mismos nunca estuvieron en la base del entrenamiento, lo
que se buscaba era formar actores y explorar las habilidades fisicas de cada participante. Sin
embargo, encontré elementos que me permitian comprender la otra orilla del juego y del
teatro. (Se narra a continuacion uno de los ejercicios dentro de este taller asi como lo que yo

experimenté en €l en los anexos de este apartado, Fragmento 9).

No habia nada de solemne en este lugar, y sin embargo, la confrontacion se daba,
habia una realidad alterna que permitia momentos exaltados de emocionalidad que se
producian con el movimiento. No obstante, en este taller la horizontalidad era mas visible.
El juego producia la cooperacion entre los miembros del grupo, la armonia y el rompimiento
de estereotipos o normas sociales, se notaba en el receso, en los momentos de charla, cuando
una chica de 15 afios hablaba con un hombre de 54 sobre lo que hacia en la semana. (La

forma en la que se percibia al grupo se encuentra los anexos de este apartado, Fragmento 10).

El juego propiciaba este clima quimérico y estrechaba los lazos entre unos y otros al
tiempo que te confrontaba con el deber ser. Este era el lugar para hacer cosas estpidas, era
otra realidad alterna en la que se exploraban posibilidades de accién que estaban mal vistas
socialmente, alguien respetable no puede ser torpe ni estupido pero los participantes querian
ser estipidos profesionales, como los maestros habian definido al clown en la primera clase.

La construccidn escénica se basaba en ello.
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La horizontalidad puede apreciarse con mayor claridad en este grupo, Paolo no
asumia un lugar de poder sino que se le percibia como parte del grupo y todos participabamos
en las creaciones escénicas dando nuestros puntos de vista. Habia un ambiente solidario
entorno a la creacion escénica en el que las criticas se recibieran positivamente, era efecto de
todos los juegos que se hacian previo a la construccion, estabamos mas receptivos, al igual
que la construccion que se hacia en el taller del Museo del Chopo después de Citlalmina. Al
parecer los ingredientes rituales del juego junto con el movimiento, propiciaban la apertura
a la creacion, estimulaban la imaginacioén y la comunicacion. Los cuerpos en movimiento,
los acontecimientos producidos en €l asi como el contacto con los otros, nos disponia al
trabajo en equipo, principio fundamental del teatro en el que se requiere de la voluntad y el

empefio de todos para lograr una puesta en escena.

A medida que avanzabamos en el taller fuimos explorando mas las herramientas de
técnica de actuacion pero el clima seguia manteniéndose hasta el cambio abrupto de
maestros. Claudia estaba mas centrada en la actuacion, en la precision y la técnica. Poco a
poco nos fuimos centrando en el desarrollo de habilidades fisicas, dejamos de jugar, Claudia
era minuciosa en la forma de ejecutar alguna accion, sus instrucciones eran mas precisas. El
interés estaba en la creacidon de los nimeros que se presentarian al final del taller al publico
en general, elemento que no encontrabamos en los otros dos talleres. En el de Nicolas nunca
se hacia una construccion escénica aunque el taller era de teatro. Con Manuel se hacia una
construccion escénica centrada en el performer, en sus impulsos y preocupaciones lo que
hacia que la accion estuviera conectada con sus deseos personales y se convirtiera en algo
significativo para el performer, una forma de comunicar algo que no podia o no queria
expresar con palabras. No habia una presentacion final. En el de Clown si la habia y generaba
una presion en los maestros e impactaba en los alumnos ya que la forma de estar y crear en
habia cambiado radicalmente. A medida que nos alejabamos del juego y nos concentrabamos
en el perfeccionamiento de la técnica el grupo dejo de cooperar con los demas, dejamos de

divertirnos y comenzamos a presionarnos (Ver anexos de este apartado, Fragmento 11).

Se evidenciaba la importancia de la horizontalidad y la cercania con los maestros que
facilitaba el aprendizaje y creaba un ambiente armonico. Cuando Anne seiala que Claudia

era mds maestra, se refiere a una concepcion del maestro como figura de autoridad, alejado
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del grupo, reproduccion de lugares de poder desde la pedagogia. En efecto Claudia era mas
maestra y habia dejado de lado los ingredientes esenciales para la creacion, no solo escénica

sino del performer (Ver Fragmento 12).

Se volvia a hacer evidente la conducta de resistencia, la insumision. El performer
necesita el reto, el desafio que le permita superarse, se opone a crear desde algo que no le
haga sentido asi como a las formas de ensefianza dogmaticas o autoritarias, tanto en el teatro
como en la vida cotidiana. Esta era una de las caracteristicas mas importantes del performer
que constituiria su resistencia ante la vida, una postura que no provenia de lecturas, teorias o
catedras académicas sino desde su cuerpo y su experiencia vivida. La resistencia era contra
todo aquello que quisiera dogmatizar su cuerpo, lo que se hace con él y con sus deseos. La
creacion en este &mbito se volvid una competencia de habilidades, el clima grupal era hostil,
agotador. El énfasis en la técnica no permitia el juego y mucho menos los elementos rituales.
Los numeros finales fueron dirigidos minuciosamente coartando la creatividad del performer

quien pasaba a ser una simple maquina desligada de sus deseos (Ver Fragmento 13).

La diferencia entre ambos maestros era el juego, la manera de dirigir al grupo, de
permitir la creacion desde los deseos del performer, mas espontaneo dando lugar a la
expresion de cada uno y no limitandola por el perfeccionamiento de la técnica o la creacion
de un cuerpo disciplinado, adjudicado al teatro clasico por no permitir la libre expresion del
performer sino utilizarlo como territorio de reafirmacion de los poderes facticos. La técnica
y la psicomotricidad eran herramientas para desarrollar técnicas corporales en las que el
cuerpo es modificado mediante distintos ejercicios en los que, al tiempo que encarnas un
ritmo, incorporas también los ejercicios del poder, restandole capacidad de agencia al
performer, haciéndole pensar y sentir que lo que hace siempre estd mal o no es suficiente.
“Una de las razones por las que estos actos se superponen mas facilmente en el individuo, es
precisamente porque se yuxtaponen en funcion de la autoridad social” (Mauss, 1934/1979,

p. 354).

Nos habiamos desplazado de la problematica de experimentar y comunicar mediante
actos-de-ser a la problematica de producir, a la cual el circuito teatral dominante esta sujeta.
Se empleaban ejercicios para hacer hébiles a los performers y eso tenia implicita una idea de

productividad. Ya no era el ser lo que importaba sino producir. Nos encontrdbamos frente a
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la problematica de las relaciones de poder que logran instalarse como habitos y modificar las
formas de percibir el mundo ocupando el espesor mismo de los cuerpos casi de manera
imperceptible. Esto era posible mediante el biopoder “la disciplina en las practicas corporales
individuales que por medio de la educacidn, intentan maximizar sus capacidades productivas
y minimizar sus resistencias instituyendo un biopoder” (Foucault, (1976/2002, p. 156). Los
participantes de este taller podrian haber sido los cuerpos disciplinados que definia Foucault
(1976/2002). Sin embargo, nuestros entrevistados percibian esta relacion de poder
reproducida entre la idea del maestro como autoridad impuesta, alejado del grupo, ortodoxo
y que cuarta la posibilidad de expresion del performer. Habia una inconsistencia entre lo que

habian definido como clown en las primeras clases y lo que sucedia al final (Ver Fragmento
14).

La resistencia volvia a manifestarse en la definicion del clown que Anne nos daba: el
ser que no cuadra en la sociedad, que no funciona como la sociedad capitalista lo exige, el
que funciona como él quiere. Estaba definiendo al performer de Teatro Corporal el que crea
su propia logica. Volviamos a la poiesis pero, como expliqué en paginas anteriores, no solo
implicaba la creacion escénica, ni los entornos laborales, familiares o educativos, la creacion

mas grande era ¢l mismo, lo que implicaba la generacion de un éthos.
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6. Lavoluntad de existir (Ethos).

Ethos

Dedicacion

Responsabilidad
Compromiso

Voluntad/
agencia

Maestro

Incorporacion

ascesis

Hemos visto casi por
completo el proceso por el cual
el performer se construye a si
mismo al tiempo que dota de
sentido a sus estructuras de
acogida. [Este proceso se
consuma con lo que Duch (2008)
nombra como pedagogia de los
sentidos humanos, en ella sefiala
que “‘ensefiar a ver, oir, gustar,

palpar, oler, es algo primordial si

de ideas

se tiene en cuenta que los
Idealizacion L. .
humanos vivimos y habitamos

ITlustracién 6. Relacion de categorias del universo: Ethos. en el mundo (en nuestro mundo)
por mediacion de los sentidos
corporales, que son los administradores de la ambigiliedad inherente a la condicion humana”
(p-153). Sin embargo, los performers han aprendido a ver, oir, gustar, palpar, oler a
confrontarse consigo mismos a partir de esas experiencias relacionadas a la contingencia.
Podemos afirmar que el Teatro Corporal realiza este trabajo pedagogico sobre los sentidos
humanos al desarrollar sus entrenamientos desde una practica mitico-ritual que
inevitablemente involucra a los sentidos. Considerando que los performers conocidos tienen
por lo menos dos afios en este proceso, quedan algunas cuestiones por resolver. Me
preguntaba ;Cual es el resultado de esta ensefianza? ;Qué es lo que produce? ;Qué tipo de

sujetos se crean? Nos encontramos con el éthos que identifiqué en las entrevistas y que

impregna todas las narraciones sobre la practica.

En la ilustracion 6 encontramos las categorias que hemos relacionado con este universo.
En él, vemos ocho circulos. En el centro y con mayor proporcion hallamos la esfera referente
a la voluntad o agencia. Esta categoria no solo sefala lo que se desea sino que se encuentra

intimamente relacionada a la idea de libertad. Nos remite de nuevo a la accidn, una accion
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tomada con plena consciencia e incluso en contra de lo que la mayoria dice que se debe o no
hacer. La voluntad o agencia no solo se relaciona con lo que se anhela sino que es, ante todo,
poder. Se trata de un poder que no se ejerce sobre los otros sino sobre si mismo. Hay una
voluntad de poder, un agenciamiento. Por lo tanto, implica la busqueda de lo posible, de otra
existencia potencial. La voluntad es la encarnacion de la resistencia o la resistencia llevada
en el cuerpo, en cada acto, transformada en un estilo de vida, en un éthos. Sobre este circulo
encontramos otros tres: dedicacion, responsabilidad y compromiso. Los 6valos son casi de
proporciones idénticas pero el de responsabilidad es un tanto mas grande. Hay una exaltacion
de esta actitud ya que si la voluntad es un poder ejercido sobre si mismo como acto de
libertad, lo que se crea con €l es responsabilidad de uno mismo, producto de la dedicacion,
el empefio y el compromiso. Cada paso que se da en el camino del héroe no es uno mas, sino
que tiene una implicacion ontoldgica. Cada acto realizado tiene profundas raices, estd
simbolizado y, por tanto, es sagrado. Las tres categorias constituyen la ascesis, es decir, una
practica de si que recupera la corporalidad para crear una forma de estar en el mundo, una
manera de ser como elaboracion artistica de si mismo. Se establece un compromiso, una
estética de la existencia que le permite soportar la contingencia y decidir, al menos

simbolicamente, la forma en que desea morir.

En la parte inferior de la categoria de voluntad y agencia encontramos otras tres
intimamente relacionadas: en las que la figura del maestro es central, ya que es €l quien
desarrolla y lleva al performer por la practica pedagogica de los sentidos humanos. Veremos
que la relacion alumno-maestro sera distinta a la establecida en el mundo occidental en la
que existe implicitamente una relacion de poder. En el Teatro Corporal el maestro tiene un
trato cercano con el alumno que permite la incorporacion de ideas, una mayor apertura al
trabajo que facilita el aprendizaje y es, uno de los elementos més importantes para la
conformacion de una estructura de acogida. Por otra parte, el maestro constituye,
primordialmente, un modelo ejemplar al que se le atribuyen caracteristicas de perfeccion.
Generado por el proceso de simbolizacion y la relacion estrecha entre maestro y alumno, las
précticas mitico-rituales desarrollan, en algunos casos, la idea del maestro como un gurd o
guia espiritual constituyendo una idealizacion del maestro. Vemos en este punto la
posibilidad de inclinarse al otro lado de la balanza, se advierte una actitud acritica de algunos

performers que podria conducirlos a la construccion de totalitarismos, dogmas y relaciones
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de poder, en las que podria participar el maestro si lleva la relacion mas alla del aprendizaje
y obedece a necesidades personales que pueden crear situaciones de lucro, narcisismo, el

ejercicio de una sexualidad abusiva y/o el dominio sobre los otros.

Habia un elemento central en la figura del maestro, no se les considera como cualquier
otro sino que constituye alguien dificil de encontrar, son para el performer, un
descubrimiento. Los maestros eran comparados con otros para explicar el tipo de relacion
que establecian y lo que los habia llevado a permanecer con ellos por un largo periodo de
tiempo. (Mariana nos relata su experiencia con dos maestros cuentacuentos y sus métodos de

ensefianza. Ver anexos del apartado: 6. La voluntad de existir (Ethos), Fragmento 1).

El distanciamiento de los cuerpos, la inmovilidad, la estructura inapelable en donde el
alumno debe hacer a pies juntillas lo que el maestro desea, sin dar lugar a la expresion del
performer y mucho menos a sus inquietudes, son elementos que se consideran ortodoxos,
faltos de creatividad e inhumanos, frios. El trabajo corporal, el estrechamiento de los cuerpos
no puede ser de ninguna manera frio, por el contrario, genera formas distintas de vincularse
con los otros y esto implica la relacion de saber del alumno con el maestro. Para que el
proceso de aprendizaje se vuelva una estructura de acogida el maestro procura la creacion de
un ambiente de nobleza como el que imaginaba Marina al ver por primera vez a los

cuentacuentos (Ver anexos de este apartado, Fragmento 2).

El ambiente de nobleza también era una idealizacion, tanto del grupo como del maestro,
que se rompe mientras mas tiempo se comparte con las personas involucradas pero esta idea,
este deseo, constituia la gramadtica de la esperanza, eso que ain no es, la busqueda de lo
posible, el intento incesante de crearlo. La cercania y la nobleza debian ser caracteristicas del
maestro si la practica estaba centrada en el cuerpo y si el objetivo era crear una pedagogia de
los sentidos humanos. Los performers buscaban a maestros que les permitieran expresarse de

otra manera, maestros cercanos y accesibles (Ver anexos de este apartado, Fragmento 3).

El rechazo que narra Alan era la afirmacion del lugar de poder-saber del maestro
convencional quien cortaba la esperanza de crear algo mas, algo distinto. El proceso
pedagdgico humanizador implica una charla de inquietudes que podian o no estar
relacionadas con la clase pero que indudablemente conducia a la comprension del alumno

sobre si mismo, sobre sus deseos y potencialidades. Se trata de facilitarle un conocimiento
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de si que excede las técnicas, las aulas y los escenarios para armonizar la vida con el
pensamiento, el cuerpo con el logos. (Los performers destacaban las caracteristicas de sus

maestros como se relata en los anexos de este apartado, Fragmento 4).

La cercania con el maestro, la accesibilidad, la disposicion a escuchar, no solo
verbalmente sino atento a la gramatica de los cuerpos, a lo que se dice a través de ellos como
lo sefiala Mariana al decir detecta en algunos alumnos esa parte, pues timidez. Esa timidez o
torpeza no era superada mediante el perfeccionamiento de la técnica ni por la repeticion
constante de ejercicios psicomotrices que desarrollaran habilidades fisicas sino que vencer la
timidez era posible por la cercania con el maestro, quien tiene una manera de impulsar a
cada uno de la forma en que lo necesita busca diferentes caminos, lo que implica un método
de ensefianza flexible basado en el conocimiento de si del aprendiz, como nos contaba
Rodolfo lineas arriba sobre su experiencia con su primera maestra de Teatro Corporal. (Ver

Fragmento 95).

La maestra o el maestro eran la pieza fundamental para la formacion del éthos. Una forma
de vida empieza a crearse sin someter al performer a relaciones de poder, sino que “le permite
su constitucion. Las acciones que realiza el [sujeto] se dan en el contexto de una existencia
que se abre a la posibilidad y a la libertad. La ética como arte de resistir consiste en la
capacidad de conducir la propia vida, de constituir modos de vida no fascistas, no
controlados, no estereotipados por las modernas tecnologias de poder” (Foucault, 1999: 387
citado en: Giraldo, 2011, p. 140). En todos los discursos seguia estando la resistencia y es
preciso volver a enfatizar que esta no era una militancia desde lo académico, desde la
exacerbacion de lo racional o tedrico sino que estaba sujeta a una nocion de verdad sentida.

(Ver anexos de este apartado, Fragmento 6).

La verdad es sentida antes que pensada. No es un discurso sino una sensacion que resolvia
una inquietud de si. No es territorio de la cabeza sino de todo lo otro que es el cuerpo. Se
tenia la seguridad de que ese era su lugar en el mundo. Hablo de la verdad no como esencia
sino como “un éthos que consiste en la produccion de si mismo, en la constitucion de si. La
verdad no se supedita al espacio de la norma, sino que se situa en el ambito de la auto-

conformacion del [performer]” (Castro, 2002, 335-336 Citado en: Giraldo, 2011, p. 139).
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El maestro o maestra, tal como se mostraba en los relatos de los entrevistados tenia una
tarea mas profunda de la que se le otorga hoy en dia. Es el que debe conducir al aprendiz al
develamiento de la verdad y esta se refiere a un conocimiento profundo sobre si mismo. Por
esta razon, la eleccion de establecerse o permanecer en un lugar asi como la eleccion de una
profesion se vuelve una decision ontoldgica, un acto de resistencia ante las normas
establecidas y las relaciones de poder-saber porque no obedece el orden social sino a sus
pulsiones. Esto le permite reafirmar su libertad, recuperar su capacidad de agencia, decidir
como vivir y metaféricamente decidir como morir. Lo explica Rodolfo en relacion a su
primera maestra de Teatro Corporal y la primera vez que habia tocado un escenario,
experiencias que habian conformado la certeza de haber encontrado su lugar en el mundo.
(Ver fragmento 7). En la experiencia vivencial Rodolfo Experimentaba una certeza, una
verdad incuestionable porque se manifestaba en el cuerpo, hacia que su paso por este mundo
tuviera sentido. Lo importante era e/ aqui y el ahora que tanto habiamos escuchado en la
practica. Estas palabras manifestaban una pre-ocupacioén por el presente. “Para el éthos
moderno el alto valor del presente es indisoluble del deseo de imaginarlo de otro modo y de
transformarlo. Es un ejercicio que capta lo real para confrontarlo con una prdctica de libertad
que al mismo tiempo respeta y viola lo real.” (Giraldo, 2011, p. 139). Respeta lo real en tanto
que quiere construir otro mundo, otra realidad, otra posibilidad de ser y, lo viola porque para
ello, debe tener un espacio liminal de creacion, una realidad alterna en la que experimenta

distintas formas de si a través de actos que permiten al performer ser.

Las areas en las que impactan este tipo de maestros no se limitan al aula sino que tocan
otros aspectos de la vida del performer y pueden ser tan intimos como para cambiar por
completo su vida, como nos narra Ana Luisa lineas arriba sobre su relacion con Antonio
Velasco Pifia en la que ¢l es quien la persuade a irse al Tibet para salir del duelo. En este
punto se evidencia la relacion tan estrecha y personal que puede establecerse con el mentor,
tan cercana como para estar en esos momentos. El maestro la habia conducido a una practica
de dominacién de la contingencia que mas que ensefiarle artes escénicas le ensenaba una
estética de la existencia, es decir, un estilo de vida que abre al performer la posibilidad de
resistir a los poderes que intentan dominarlo pero que fundamentalmente le permiten superar
la contingencia. La cercania con el maestro permite el surgimiento de la estructura de acogida

de coaprendizaje que la dotaba de la potencia necesaria para seguir viviendo. La relacién
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alumno-maestro que se establece en este ambito no obedece a las relaciones de poder-saber
impuestas por las estructuras sociales facticas. El maestro se pre-ocupa por todos los aspectos
de la vida del alumno, no solo del aprendizaje como desarrollo de habilidades o de técnicas
sino que se encarga de dotar al aprendiz de los elementos necesarios para superar cualquier
contingencia y continuar con el conocimiento de si, siendo el performer la obra mas

importante.

El desarrollo del éthos estd intimamente ligado a la relacion afectiva entre alumno-
maestro, que genera paralelamente la idealizacion del segundo, al que se le mira como
alguien que posee conocimientos que se desean alcanzar y por esta caracteristica constituye
un modelo a seguir, es alguien al que desea parecerse, por lo que vuelve a constituir para el
performer lo que aun no es. Nicolas no era este maestro que acabo de describir, no era
cercano a sus alumnos, con los unicos que tenia cierta relacion era con los miembros
fundadores. Mantenia una distancia estética con sus alumnos, casi no hablaba con nadie y
debido a este distanciamiento y a las caracteristicas rituales de su taller se le consideraba
como guru o guia espiritual. Se le atribuia un halo mistico que propiciaba un profundo respeto
hacia ¢l. La idealizacion era mas grande y evidente. A Manuel y a Paolo se les admiraba por
su sinceridad pero también se les reconocia sus errores, eran humanos y por tanto eran
falibles. En los alumnos de Nicolas parecia haber una idea implicita de perfeccion que hacia
que para los alumnos representara una autoridad. (Ver Fragmento 8) No obstante, habia un

afecto por ¢l. (Ver fragmento 9).

Aunque no habia una relacion cercana con los alumnos sus ensefianzas seguian siendo
una pedagogia de los sentidos humanos, que ensefaban a dominar la contingencia, esto
sefialaba que no era necesario que el maestro se involucrara en todas las 4reas de la vida del
alumno para conducirlo a un conocimiento de si. Nicolas y Manuel invitaban a sus alumnos
a sumergirse en sus recuerdos y hacer consciencia de cada movimiento. La transformacion
solo era posible a través de la ascesis como practica de si. El performer manifestaba una
voluntad, un poder ejercido sobre si mismo. Habia un objetivo claro: la auto-creacion. (Ver

Fragmento 10).

Nicolds marcaba el inicio del tiempo fuerte de trabajo en cada practica. El ejercicio del

chamén lo hicimos en las primeras clases del taller y fue en esta en la que explico la
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importancia del tiempo fuerte de trabajo, la voluntad, la energia y el mantenimiento de una
imagen mental (Ver Fragmento 11). Utilizaba diversas alegorias para explicar su objetivo:
cambiar la subjetividad del performer. Una de las metaforas empleadas en la practica del
chaman eran los actores de oro y de plomo, creaba una imagen de la voluntad o el empefio.
Estaba comparando dos actitudes frente la vida: el que no se compromete y por tanto no se
responsabiliza de nada y el que trabaja y hace en cada intento lo mejor posible. La potencia
estaba relacionada con la voluntad sobre si mismo, si uno hacia siempre el maximo esfuerzo
ejercia un dominio sobre si mismo, se aprendia que las cosas podian suceder de otra manera
porque a través de este maximo esfuerzo se generaba el acontecimiento y entonces surgia la
performatividad, la sensacion de ser potencialmente otro. Mover a voluntad la energia era
crear un acontecimiento mediante el movimiento, significaba sostener la imagen mental de
ser un chaman y asumirte como tal, eran actos de ser porque devenias en chaman, no te creias
chaman sino que te convertias en uno dentro de esa realidad alterna. Al mismo tiempo y casi
de manera imperceptible, como si ese no fuera el objetivo principal y con el pretexto de hacer
teatro y crear actores se incorporaban ideas, valores a través del movimiento, el cuerpo y los
sentidos. Cuando Nicolas nos dice: mira mi mano, es blanca, no hay nada que ocultar, no
hay mano negra, soy honesto, y nos hacia pedir permiso al compafiero para entrar en su
energia de forma respetuosa. Habia una serie de valores que se realizaban. Mas que hablar,
mas que convencernos de lo que estaba bien o mal, mas que dar razones por las que ser
honesto era indispensable para las relaciones humanas, se hacia, se ponian en actos,
realizdbamos acciones que implicaban un profundo respeto por el otro, por su cuerpo, su
vida, sus emociones y su historia. Ademas, habia otros aspectos que implicaban la voluntad
como un dominio de si. El hecho de aprender teatro a través del ejercitamiento del cuerpo y
no solo de la lectura de textos, implicaba también una voluntad al igual que la hora y los dias

del taller (Ver Fragmento 12).

La préactica, el conocimiento y el gobierno de si generaban la dedicacion y el
compromiso consigo mismos y con el quehacer escénico. No por razones econdmicas, no por
satisfacer a alguien mas sino por la dicha de dedicarse a una actividad que les da sentido a su
vida. La creacion de esta intensa dedicacion estaba relacionada con dos tipos de estructura
de acogida: El coaprendizaje constituido por las relaciones basadas en la ensefianza-

aprendizaje que no sometian al performer a ninguna relacion de poder y permitian el
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desarrollo del conocimiento de si, asi como la codignificacion, o la dedicaciéon al trabajo
digno en el que tampoco se imponian relaciones de dominacion sino que estaba constituida
por las relaciones laborales que dignifican al ser humano. (La forma en la que se
experimentan el compromiso, la responsabilidad y la dedicacion se encuentran en los anexos

de este apartado, Fragmento 13).

Las simbolizaciones no son inventos del ser humano sino metaforas de los deseos que
constituyen la potencia, la fuerza de voluntad que genera la ascesis. El éthos en este ambito,
es una filosofia de vida ligada a la libertad, tal como la simbolizacion del vuelo de las aves
que hace Fabiola e interpreta como sefal de haber llegado al lugar correcto, a su lugar, esta
es la gramatica de la esperanza que no se dice con palabras sino que se hace y se comunica
con actos, con el cuerpo pero también implicaba una estética de la existencia, una forma de
vida en libertad con un cuidado de si que no implicaba individualismos como se entiende
actualmente sino que refiere a defender y respetar la libertad cuidando de no ejercer ningtin
dominio sobre los demads y teniendo sobre todo la firme conviccidon de no permitir ninguna
imposicion sobre uno mismo. Se hace de la vida misma un acto de resistencia, una Libertad
de la existencia que funda la posibilidad de acciones especificamente humanas (no
determinadas por la naturaleza) en la naturaleza, y una ética de la existencia como abertura
y cuidado no ya de mi existencia como sujeto del trabajo, de la vida y del lenguaje, sino de
mi existencia como libertad. Cuidado como el mantener abierta esta dimension de libertad
en el ejercicio permanentemente a recomenzar de la critica. Cuidado de si como cuidado de
la libertad que somos, como mantenimiento y conservacion de nuestro ser en su simplicidad
y superficialidad a través del ejercicio de demolicién permanente de la naturaleza en nosotros

(Diaz, 2002: 46).

Vuelvo a sefialar que esta ascesis no se quedaba en el aula, implicaba un hacer
constante, una forma de re-crearse. La voluntad, la dedicacion, la responsabilidad y el
compromiso impactaban en otras areas de la vida del performer. Rodolfo nos cuenta la
manera en que la practica impacto en la reduccion de su consumo de alcohol y el cambiar de

las convivencias con amigos en estos ambitos, por otros. (Ver fragmento 14).
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El sentido estaba ahi y se experimentaba como gozo. Ademads recuperaba el cuerpo,
no habia esta saturacion de alcohol y drogas, primero, porque no se tenia tiempo. La practica
es tan importante que se manifiesta como prioridad. Rodolfo sabia que el lunes a las siete de
la mafiana tenia que estar en la Casa del Lago del Bosque de Chapultepec. Nadie lo obligaba,
no iba a ganar un premio ni dinero, no se iba a quedar sin trabajo, no reprobaria una materia,
era un compromiso que habia hecho consigo mismo, una disciplina como ascesis que
recuperaba el cuerpo y reemplazaba la saturacion de drogas y alcohol por la saturacion de

sentidos y acontecimientos.

El éthos del performer, consistia en “hacer de la vida una obra de arte mediante la
critica permanente de nuestro ser historico y del tipo de racionalidad politica que se nos ha
impuesto, es una actitud critica frente a nosotros mismos y aquello que pensamos, sentimos
y hacemos. La tarea que nos impone la Aufkldrung, por tanto, no consiste en descubrir lo
que somos, sino en rechazar el tipo de individualidad que se nos ha impuesto durante
siglos.” (Giraldo, 2011, p. 139). El éthos se constituye como una forma de vida que consistia
en un hacer verdadero, en una forma de vida autentica. El hacer verdadero o la accion
verdadera implicaba un decir verdadero, sentido, honesto. El modo de vida era un correlato
coherente con su practica, con la forma estética que le daban a su vida, con la decision de
no doblegarse, de no someterse a los dispositivos de poder. El éthos era una practica de
resistencia ante los modos de subjetivacion dominantes y una practica de dominacion de la
contingencia como prueba del dominio y del cuidado de si. Subvirtiendo el ritual como
dispositivo coercitivo, subvirtiendo la religion como norma, dotando de sentido su quehacer
cotidiano. Es ante todo una critica constante al tipo de ser humano que le han impuesto, es
una gramatica de la esperanza porque cree profundamente en lo que hace, cree

profundamente en lo posible.

El éthos es el performer mismo, es la verdad, es el cuerpo, la accion y el movimiento
porque “el decir veraz es el ser del sujeto, pues la verdad no depende de los valores sintéticos
del sujeto, no es un accidente en el sujeto. La verdad es el sujeto, porque el asunto es de
éthos, de modo de ser, de aletheia como éthos, de la verdad misma, y no su conocimiento,
sino su vida, su accion (Diaz, 2003: 109110). Es un éthos como practica de liberacion y
resistencia como prueba de que el ser es un performer que se crea y modifica asi mismo, en
la que se fortalece, recupera su cuerpo y reconstruye su mundo.
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Conclusiones

He dado cuenta del proceso por el que pasa el performer en su practica. El Teatro Corporal
ha planteado la posibilidad de desarticular al performer de los modos de subjetivacion para
crear cuerpos expresivos. Este supuesto se ha mantenido hasta nuestros dias con el desarrollo
de entrenamientos centrados en la corporalidad, pero ha constituido un giro en su
planteamiento que lo propone como resistencia ante los modos de subjetivacion socialmente
establecidos mediante el proceso creativo. Tal como los deportes se centran en la
modificacion fisica de los deportistas, en el Teatro Corporal, el centro es la modificacion del
ser a través del entrenamiento del cuerpo y la mente, motivo por el cual el cuerpo se vuelve
la materia de incorporacion de preceptos que conforman un modo de estar en el mundo, una

nueva subjetividad.

La desarticulacion, desprogramacion, desbanalizaciéon o desubjetivacion del
performer es posible mediante un proceso poiético de re-creacion constante de si mismo que
cambia su percepcion, al mismo tiempo que le confiere un nuevo significado a las estructuras
sociales facticas para convertirlas en estructuras de acogida. Esto solo es posible por la
contingencia en la que el performer experimenta en carne propia estados de malestar, muerte
o perdida, ya sea por el fallecimiento de un ser querido o por la sensacion de muerte a
cuentagotas que percibe en la tension de los dispositivos biopoliticos y el poderio del deseo

contra sus pulsiones y anhelos.

En este proceso el performer presenta la necesidad de conferirle sentido a su vida y
es el motivo por el que se coloca a si mismo en el centro del problema. Constituye una
ontologia critica de performer mismo, es decir, de su forma de ser y de actuar. El centro de
la cuestion es el performer como el que presenta la necesidad de ser acogido por sus
congéneres y es en la medida en que reafirma esta relacion como puede construir nuevos

modos de ser.

El performer en tanto ser contingente y critico de si mismo anhela siempre lo que aun
no es y realiza acciones para hacer posible el surgimiento de ese otro que también puede
llegar a ser. El deseo y el sentido son la potencia del universo poiético. Se subvierte aqui el

pensamiento que constituia al deseo como carencia y constituye un cambio epistemoldgico
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en el cual el deseo es el motor del performer que establece su voluntad de existir mediante el
reconocimiento y uso de su capacidad de agencia que recupera al cuerpo de los modos de
subjetivacion. El ser que presenta la voluntad de existir busca y crea prdcticas de dominacion
de la contingencia que tienen como caracteristica una pedagogia de los sentidos, una
educacidon eminentemente creativa y abierta, que le permita expresarse en libertad a través
del cuerpo y tener la certeza de realizar una actividad digna y constitutiva de si. Esto solo es
posible mediante un cambio ético y ontoldgico que llevaba a ciertos performers a permanecer
en la practica por mas de 30 afios. La permanencia puede explicarse a partir de conferirle a
su practica y hacer cotidiano la caracteristica de ser sagrado. Lo que permite este cambio es
la repeticion y el acontecimiento que se producen por el movimiento del cuerpo y permiten
la performatividad, el cambio de una sujecion a otra que es primordialmente contrastante con

la anterior.

La practica de Teatro Corporal en México crea experiencias significativas que dotan
de sentido la vida entera del performer. Son sucesos que se recuerdan explicitamente por
haber afectado el cuerpo, el comportamiento y el estado emocional, pero estos se quedan
fijos en la memoria por haber generado acontecimientos que sobresaturan el cuerpo de
emociones, afecciones y sensaciones que no pueden ser comunicadas a alguien mas con
exactitud, crean un territorio corporal de dicha, placer y felicidad. Es el territorio en el que
se desarrollan experiencias significativas que trascienden y acompafian al performer durante
toda su vida y hacen posible la recuperacion del cuerpo (de los modos de subjetivacion o
estructuras sociales facticas) por la dicha y plenitud que se genera y comparte con los otros.
Es el lugar de lo posible porque a través del acontecimiento y la repeticion de actos

esencialmente mitico-rituales surge la performatividad.

El cuerpo no es aqui el que se encuentra dentro de las normas sociales, no el que se
mira siempre como el lugar de castigo, tampoco el de las representaciones sociales en las que
encontramos formas de ser mujer u hombre, o0 modos prestablecidos de belleza, de ser
saludable, deseable, joven o viejo. El cuerpo que se propone es el de lo posible, son los
cuerpos insumisos, de performers que se apropian de su carnalidad y que por ello lo
constituyen como el lugar de resistencia. Es el lugar de la creacion de si, de los que a pesar

del dolor o pérdida consiguen una potencia vitalista a través de su practica, misma que se ha
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convertido en sagrada por hacer posible una gramadtica de la esperanza. Este es el cuerpo de
la psicologia social, el que no distingue entre individuo y sociedad, cuerpo o mente, realidad
o ficcion sino que es ante todo saturacion de acontecimientos. El supuesto de una interioridad
es una metafora de lo experimentado en el cuerpo que ha sido generado desde la practica
colectiva. El cuerpo, en este sentido, también es el lugar por antonomasia de creacion de lo
sagrado. La vivencia mitico-ritual asi como el juego evocan imdgenes arquetipicas que abren
al performer a nuevas posibilidades de ser y se van incorporando de manera imperceptible,
por la repeticion de gestos que mas que desarticular el cuerpo, desestructuran al performer
completo. Sin embargo, comprendi que el performer no puede quedarse totalmente
desestructurado, por lo que emprende un proceso paralelo en el que poco a poco va

incorporando valores y actitudes difundidas en la practica.

Por lo tanto, se postula al cuerpo como el principal generador de sentido al re-ligario
con su entorno a partir de su accionar encarnado en el mundo y, es este vinculo, el que genera
sentidos que constituyen al performer comprometido con un mundo posible. La practica de
Teatro Corporal es una forma de crear nuevas subjetividades que generan un conocimiento,
prdctica y agenciamiento de si a través del cuerpo. La incorporacion en el entrenamiento de
lo mitico-ritual asi como su readaptacion sefialan el desplazamiento de una ética
individualista a una construccion de un éthos basado en el no egoismo como filosofia de vida

y estética de la existencia.

Mediante el proceso de simbolizacion el performer logra subvertir (al menos
parcialmente) los modos de subjetivacion preestablecidos. La creacion del éthos como
voluntad de existir que se produce a través de la pedagogia de los sentidos humanos es la
creacion ultima del proceso de constitucion de si y de nuevas subjetividades. En él,
observamos que la figura del maestro es central, ya que es quien desarrolla y lleva al
performer por la practica pedagogica de los sentidos humanos formando una ascesis, es decir,
una prdctica de si que recupera la corporalidad para crear una forma de estar en el mundo,
una manera de ser como elaboracion artistica de si mismo. Se establece un compromiso, una
estética de la existencia que le permite soportar la contingencia y decidir, al menos

simbolicamente, la forma en que desea morir.

El proceso completo se presenta en la siguiente ilustracion:
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No obstante, quedan algunos aspectos para futuras investigaciones en los que se
analice a profundidad las implicaciones de esta ética del no egoismo, los posibles escenarios
a los que nos llevarian asi como las implicaciones de la figura del maestro como autoridad o
guru en los procesos pedagogicos. De igual manera nos queda resolver otra pregunta que
surgio al final de la investigacion (Es lo sagrado el elemento necesario para el

desplazamiento de una subjetividad a otra?
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El trayecto biogrdfico de la investigadora

El campo social

Crezco en el contexto de la década de 1990, en el seno de una familia tradicional mexicana. Vivo
durante los primeros cinco afios de mi vida con mis padres, mis abuelos y tios maternos, residentes
de una colonia de la delegacién Coyoacan en la Ciudad de México pero originarios de Paracho!,
reconocido como la Capital Mundial de la Guitarra, ubicado en el centro de la meseta purépecha de
Michoacan, lugar donde nacieron mis abuelos: José y Maria, cuyos nombres dan cuenta de su
pertenencia a la religion catolica, la cual rechazaria desde los seis afios. Mis padres nunca fueron
asiduos a las misas de los domingos lo cual me permitia distanciarme de ellas. Mi rechazo a esa edad
era silencioso, no se lo comunicaba a nadie y en ocasiones cuando decidian si ir o no, contribuia con
algiin comentario para no asistir, a veces lo conseguia. Poco a poco dejamos de frecuentar la iglesia,
pero eso no significaba que mis padres dejaran de creer en ella, el rechazo solo era mio, una certeza
que se manifestaba en mi cuerpo haciéndome sentir incomoda, como si no cupiera en ese lugar. Otras
veces recuerdo entrar en la iglesia de Paracho y sentir un escalofrio que me enchinaba la piel, la
atmosfera del lugar no me gustaba, los rostros de los santos y el Cristo ensangrentado, que siempre
estaba en el centro, me hacian sentir miedo y una profunda tristeza, pero ninguno tanto como £/ Sefior
del Santo Entierro que se encontraba en un ataud de cristal, también ensangrentado, con una expresion
de sufrimiento en el rostro que estaba del lado derecho de la iglesia. La misa me parecia tediosa, no
entendia porque las personas se reunian y no se hablaban, por qué se levantaban, se sentaban y se
arrodillaban cuando el sacerdote lo indicaba, los asistentes me parecian opacos y obedientes, nada de
lo que ocurria tenia sentido para mi. No obstante, realicé la primera comunioén. En el catecismo nadie
sabia explicarme por qué tenia que tener femor de Dios, qué era lo impuro, lo malo, lo que no se debia
hacer y por qué. Todo era aprendido de memoria y habia que repetirlo sin comprender lo que se decia,
sin cuestionar. La primera vez que curse el catecismo logré dejar de ir, me aburria estar ahi sentada
sabados y domingos cuando podia estar jugando con mis tios, primos o haciendo deporte. Lo tuve
que retomar a la edad de diez aflos, para mi familia era algo que tenia que hacer y para ellos yo ya era
muy grande por lo que no podia dejar pasar mas tiempo, asi que lo hice y no volvi a pararme en la
iglesia. El pretexto era el Tackwondo, deporte que practicaba los domingos, las tareas que tenia que
entregar el lunes, tener listo el uniforme o simplemente quedarme cuidando a mi hermana. Mis padres

nunca me obligaron a ir, lo que facilité mi distanciamiento.

'Palabra Chichimeca que significa ofrenda.
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La familia de mi madre ha tenido una estructura patriarcal, en la que mi abuelo, quien sigue la
tradicion del oficio de las guitarras, es el jefe de familia al que no se puede contradecir, un hombre
conservador, autoritario y con problemas de alcoholismo durante largo tiempo. El lugar de la mujer
en esta familia estuvo marcada por la sumision de mi abuela, ama de casa, quien con nueve hijos se
desvivia en los quehaceres del hogar. Una familia migrante que buscaba una mejora econdémica en la
década de 1970 en la Ciudad de México, historia de muchas otras. Asi que crezco entre viruta, aserrin,
sumision y machismo, una estructura familiar con la que no me identificaria, tal vez por la rebeldia
de mi madre ante la misma. Los hombres de su familia tienen una fuerte cultura del deporte. Mi
abuelo era atleta, corria maratones organizados en la Ciudad de México y entrenaba en las mafianas
en el Bosque de Tlalpan y nos llevaba cada domingo. Mis cinco tios y tres tias, entonces adultos
jovenes y algunos aun adolescentes, mis padres, mi abuela y mi primo dos afios menor que yo
subiamos aquel cerro y en la cima comenzabamos jugando futbol, seguiamos con tochito, voleibol,
basquetbol, béisbol, siempre juegos en equipo. El cuerpo estaba lleno de adrenalina y era mal visto
quedarse sentado, primero, porque eras tachado como flojo y, segundo, porque no convivias con los
demas miembros de la familia, asi que era una forma de mantenerla unida. Se volvi6 una tradicion
subir aquel cerro. Esto inici6 la relacion con mi cuerpo, el deporte y la naturaleza y fue una de mis

primeras formas de socializacion.

Mi padre, un hombre campesino, muy delgado cuya complexion heredaria (en el trabajo de
campo este dato se volveria importante), nacido en Xochicoatlan, Hidalgo, el mayor de cinco
hermanos, de padres también campesinos y analfabetas que vivieron en condiciones de pobreza. El
nombre del pueblo proviene del nahuatl, en un principio era Xochicuahuitlan que significa el lugar
donde los arboles florecen, no se sabe cuando ni como se fue modificando este nombre hasta quedar
como Xochicoatlan, el lugar donde abunda la flor de serpiente, hace alusion al Liquidambar o
Suchiate, que alberga bromelias y orquidea tigrina (Stanhopea tigrina). Est4d ubicado en la Sierra
Madre Oriental en donde mayoritariamente se hablaba nahuatl ya que estaba constituido por pueblos
indigenas, un municipio pequefio y pobre que al inicio de la conquista fue su refugio. La caza era una
actividad cotidiana que realizaban los hombres de la familia de mi padre, no por diversion sino para
sobrevivencia, asi que recuerdo haber comido tlacuache guisado por mi abuela, armadillo, mapache,
tejon, jabali, zorros, zorrillos, recuerdo ver las pieles de gato montés, patas disecadas de cuachacal o
temazate en casa de mis abuelos. Dejarian de hacerlo debido a la prohibicion de esta actividad y la
postura politica que se ha creado alrededor de ella. Mis tias junto con mi abuela, se encargaban de los
gallos, gallinas, polluelos y guajolotes, asi como de las plantas de tomillo, orégano, cebolleja,
hierbabuena, perejil entre otras que usaban como especias asi como de los arbustos de zarzamoras

que crecian en el traspatio y que machacaban hasta producir un jugo de color morado oscuro que
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endulzaban con azicar y que yo comia felizmente. Como es de esperarse, debido a la historia y las
costumbres del pueblo, mis abuelos: Prudencio y Sabina, tienen practicas arraigadas a las tradiciones
indigenas mexicanas, tales como el uso medicinal de hierbas, la consulta con brujos o chamanes para
la cura de algin malestar tanto fisico como psicologico a través de pequefios tés, ingestas de hierbas
medicinales o pequefios rituales que se volvieron familiares y parte de mi vida. Recuerdo su aroma
impregnando mi cuerpo, con ellas me hicieron limpias, me curaron de espanto o simplemente
aliviaron alglin dolor de estdmago de mi infancia. Incluso antes de nacer, me cuentan que el embarazo
le habia sentado muy mal a mi madre y que ningtin doctor de la ciudad podia curarla, sus padres y
hermanos estaban muy preocupados, ya lo habian intentado todo, ella habia perdido mucho peso, no
retenia ningun alimento por lo que sobreviviamos con sueros, todo el tiempo estaba mareada, asi que
mi padre decidio llevarla a su pueblo con un brujo que le hizo una limpia. Al siguiente dia, como por
arte de magia, recupero la sonrisa y el apetito. Mi hermana y yo naceriamos en la ciudad pero con la

ayuda de una partera.

El cuerpo en estas practicas es esencial y es visto como un todo ligado a la tierra, a sus elementos y a
la comunidad a la que pertenece, en oposicion a la medicina occidental, en la que los médicos, a los
cuales mi abuelo Prudencio llama carniceros por intervenir en el cuerpo a la menor provocacion sin
tomar en cuenta el estado psicologico y las creencias de aquellos que los consultan. Es curioso darme
cuenta que esta misma creencia es la que sostiene Artaud, desde otro lugar, al plantear e/ cuerpo sin
organos para hacer referencia a la forma en que la medicina occidental lo conceptualiza como una

serie de engranajes que pueden funcionar separados del performer.

Las dos familias tenian versiones cercanas de los rituales, iban desde encender una vela que cambiaba
la atmoésfera de la habitacion, la cual elevaba la plegaria de quien la encendia, pasando por lo ocurrido
con mi madre, hasta bafios en té de eucalipto para aliviar alguna fiebre o resfriado que generalmente
se realizaba en una tina de bafio en medio de un cuarto cerrado por todos lados para guardar el vapor
y el olor de la planta. Para mi, era como una especie de demostracion de afecto entre mujeres ya que
eran mi madre y/o mi abuela las que generalmente entraban a bafiarme en esta habitacion. Por ser la
mayor de mi familia me tocaria en algin momento de enfermedad realizar este bafio a mi hermana
menor. Curiosamente estos bafios solo se hacian cuando eras infante, yo no tenia mas de diez afios.

Era como si el cuerpo se llenara de afecto, como si este pudiera curar todo mal que se albergara en él.

No tengo ningtin familiar que se llame a si mismo o se le asigne el nombre de chaman, brujo o bruja,
incluso cuando se habla de este tipo de personas de manera explicita en ambas familiar, se les nombra
con desdén o temor, principalmente en la familia de mi madre. Sin embargo, esto no ha impedido

que, aun negando estas creencias, se realicen este tipo de practicas en ambas familias. Quiza esto da
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cuenta de la discriminacion por la que pasan y pasaron la gente indigena de nuestro pais a los cuales
se les impedia hablar en cualquiera de sus lenguas y propagar sus creencias. Realizando esta
investigacion tuve que indagar mas sobre mis raices asi que me vi en la necesidad de saber de donde
venian mis abuelos. Me encontré con que mi abuelo materno recuerda escuchar a sus padres hablar
Tarasco p'urhépecha a escondidas, me contd que quien hablaba alguna lengua indigena o se vestia
como tal, al menos en Paracho, Michoacan, era objeto de vejaciones. Por consecuencia, se vestian
normal, dijo mi abuelo, para hacer referencia a las botas, pantalones de mezclilla, cinturones de cuero
y camisas, asi como a vestidos largos, rebozos y zapatos de piso, muy a lo espafiol. Actualmente la

lengua purépecha, estd en riesgo de desaparicion.

Mis recuerdos sobre Michoacan son, principalmente, sobre la fiesta, entendida como ritual y
no como enajenacion de si mismos como contemporaneamente se le entiende, fue una parte
fundamental en mi infancia. Se hacian reuniones familiares alrededor de una fogata en las que se
contaban las historias de mis abuelos, bisabuelos o las del pueblo, la figura del diablo aparecia en los
relatos, el bien y el mal siempre en ardua batalla. Otro evento era el Festival de Globos de Cantolla
para el que nos pasabamos la tarde con mi abuelo y mis tios armando el globo, aprendiendo la
artesania, todo en colectividad. Cuando lograbas encenderlo salias corriendo por todo el pueblo
persiguiendo la ruta del globo, ganaba quien trajera de vuelta el aro que sostenia la llama que lo
elevaba. Otro evento, quiza el central en mi infancia y en esta region, fue la festividad de las bodas,
mismas que duraban una o dos semanas, en las que se bebe y se come con cualquier miembro del
pueblo. Las familias se pasan los dias preparando los alimentos, sirviendo a los invitados, bebiendo,
bailando y cantando, principalmente una cancioén: Caminos de Michoacan. Los cuerpos jubilosos
parecen no cansarse, estan fuera de los quehaceres cotidianos. El dia de la celebracion oficial, la
familia del novio recorre las calles acompafiados de la banda, todos con los brazos entrelazados como
formando una gran serpiente que se mueve y avanza al ritmo de la musica. Al llegar a la casa de la
novia las familias se unen, entregan los agradecimientos y bailan juntas. Después de estos dias de
fiesta, la boda transcurre muy parecida a las de la Ciudad, en un salén del pueblo y con la diferencia

de la comida y la musica regional.

Crezco entre la Ciudad de México, Michoacan e Hidalgo en un sincretismo cultural de
tradiciones que se difundian a través de la musica, la teatralidad de las fiestas, su tradicion oral:
cuentos y leyendas, cercana a los elementos simbdlicos y rituales de estos pueblos que constituyeron

la parte central de mi socializacion, y que descubriria, afios mas tarde, en el Teatro Corporal.
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El campo académico

Por influencia de mi padre decido ser ingeniera a una corta edad, por lo que mi formacion
académica inicid en la Vocacional 3, Estanislao Ramirez Ruiz en el area fisico-matematico del
Instituto Politécnico Nacional (IPN). Aqui estudié tres afios hasta conseguir el titulo de Técnico en
Sistemas Digitales. Tiempo después ingresé a la Escuela Superior de Ingenieria Mecanica y Eléctrica
(ESIME) unidad Zacatenco del IPN, siendo la primera en mi familia que lograba entrar a una
institucion de educacion superior publica. Un afio mas tarde, después de mucho pensarlo y
emprendiendo una busqueda sobre lo que me gustaria hacer profesionalmente por el resto de mi vida,
abandono la carrera para estudiar Psicologia Social en la Universidad Autonoma Metropolitana
Unidad Iztapalapa (UAM-I). Decision por la que fui fuertemente criticada por mis familiares y
compafieros del politécnico, quienes me argumentaban que una licenciatura en Psicologia Social en
la UAM era inferior a una ingenieria en el Politécnico. Un argumento claramente clasista, tal vez
sustentado por el pensamiento positivista donde las ciencias duras con su utilitarismo y objetividad,

se asignan un estatus mayor sobre las ciencias sociales y las humanidades.

De lo anterior deriva mi posicionamiento en el campo académico. Debo sefalar como primer
punto el tipo de estructura que tiene la UAM-I, ya que en su licenciatura tiene maestros de diversas
formaciones, algunos con un claro posicionamiento contra los canones de la academia ortodoxa.
Maestros de diversas disciplinas, ya que en el tronco comtn de la licenciatura se toman clases con
antropologos, fildsofos, sociologos, historiadores, economistas y por supuesto, psicologos sociales.
Esta licenciatura tiene una postura particular en la que se rechaza la psicologizacion de la vida
cotidiana, es decir, el énfasis en lo individual, las predisposiciones genéticas y eventos de la infancia
que “explican” la conducta de los sujetos, asi como una clara oposicion a la sociedad terapéutica, por
lo que fomenta el pensamiento critico ante los supuestos de la psicologia tradicional y se separa del
campo de la salud para centrarse en los procesos culturales como transmisores y transformadores de
tradiciones y comportamientos que siempre estdn en tension entre el sujeto y la sociedad. Por esta
razén es que un/una psicoéloga social siempre se encuentra en constante dialogo con otras disciplinas

para poder avanzar, aunque sea minimamente, en la forma de comprender los fendmenos emergentes.

Pronto adopté una postura transdiciplinaria, que también caracteriza a la psicologia social de la UAM-
I, una ciencia que no se ensimisma sino que reconoce la importancia de los aportes de distintas
disciplinas para poder ampliar sus horizontes. Para ello, es necesario adoptar una actitud flexible,
abrirse a nuevos conocimientos o formas de ver el mundo. Lo comprendi en el camino, casi de forma

imperceptible. Recuerdo que la primera clase que me llamé la atencidon y que me hacia llegar
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temprano fue una optativa de antropologia social, una clase sobre Cultura y Lenguaje, en algunas
ocasiones so6lo éramos cinco alumnos quienes llegabamos a clase, lo que te permitia tener una
interaccion cercana con los compafieros y el maestro, la comprension del tema se hacia mas clara. En
ella veiamos el ejercicio de poder a través de la imposicion del idioma oficial en determinados lugares
y las consecuencias que venian con ello: pérdidas de costumbres, cosmovisiones y tradiciones de
pueblos normalmente indigenas o sin la fuerza necesaria para oponerse a lo hegemonico. La clase de
argumentacion y conocimiento con un filésofo que mas que ensefiarnos a citar y escribir nos daba
epistemologia de las ciencias sociales, también en un grupo pequefio que hacia mas cercana la clase,
extrafiamente, aqui hice un trabajo final sobre Dios y el cristianismo, quiza desde ahi debi darme

cuenta que las religiones o las filosofias de vida me llamaban poderosamente la atencion. No fue asi.

Sin embargo, las clases de metodologia que nos daban durante el penultimo afio de la carrera,
me harian descubrir mi gusto por la investigacion, por acercarme a mundos que no comprendia del
todo pero que me harian reflexionar sobre su estructura ideoldgica, sus creencias, formas de
pensamiento y comportamiento jpor qué hacen esto o aquello? pregunta qué me exigiria una
autorreflexividad: ;Por qué yo hago esto o aquello? Las diferencias entre esos mundos me
maravillaban y me incitaban a hacer preguntas, buscar respuestas, encontrar caminos y conocer

personas con diferentes estilos de vida, autores y maestros de diferentes procedencias.

En estas clases fue donde surgio mi principal interés por lo cualitativo. Fue mi llegada a los
ultimos dos afios de la licenciatura, donde comencé a realizar una investigacion sobre Poliamor como
postura amatoria disidente de la heteronormatividad y de la familia tradicional mexicana. Buscaba,
principalmente, una alternativa al papel de sumision en la mujer que se le asigna culturalmente y que
se refuerza en la familia. Pretendia encontrar otras formas de relaciones sociales que permitieran una
horizontalidad entre los miembros involucrados. Sin embargo, lo que encontré fue una dindmica de
violencia, sin distincion de género, propiciada por la contradiccion entre su postura politica,
construida a partir de distintas teorias y pensadores académicos (logos), que ademas era difundida
entre sus grupos de pertenencia, en redes sociales y algunos medios de comunicacion que al hacerlo
publico dificultaba el abandono de la postura y sus vivencias o experiencias cotidianas intimas, el
planteamiento teorico que realizaban no correspondia a las emociones contradictorias que se
manifestaban a través de su cuerpo, por lo que la violencia se volvia el pan de cada dia. Pronto me di
cuenta que no todo discurso conllevaba necesariamente un acto en el mismo sentido, por el contrario,
los actos de las personas asumidas como poliamorosas estaban en disonancia con su postura politica
y sus experiencias, lo que exacerbaba la violencia. En consecuencia, decidi distanciarme del discurso

basado en la extrema racionalidad justificada por la teorizacion, que pocas veces se genera desde el
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campo social y la experiencia. Por lo tanto, busqué una via mas cercana a lo sensible, me empeciné

en averiguar algo que generara sentido en el sujeto.

En dicha investigacion, ya comenzaba mi interés por el cuerpo aunque no como eje central.
Era un cuerpo sexuado y violentado en el que irremediablemente impactaba su postura politica y sus
practicas cotidianas. El cuerpo estaba en el centro del campo de batalla, se quisiera o no. Vi en ¢él, la
posibilidad de encontrar otras formas que permitieran la regeneracion de los lazos sociales y del sujeto

mismo ;Como te repones a la adversidad, ante el desmoronamiento de tu ser, ante el sin sentido?

Paralelamente yo ya habia comenzado mi formacion en Teatro Participativo en el Museo del
Chopo en el que, desde mi punto de vista, el performer lograba comunicar lo que le afectaba en su
vida cotidiana desde un proceso subjetivo que se realizaba desde la corporalidad. Me parecia que esa
practica generaba sentido, no sabia como, no sabia si era cierta mi percepcion o me encontraria con
lo contrario como en la investigacion anterior, pero habia un impulso que me empeciné en explorar
hasta realizar la presente investigacion. Por tal motivo, decidi transitar la senda de las practicas
escénicas de Teatro Corporal que vinculé con mis conocimientos en psicologia social desde el

momento en que entré en él.

Posicionamiento entre los especialistas

No he podido ajustarme a los trabajos clésicos tanto de la academia como del teatro. Es por esta
razén que también soy una buscadora, porque en la vida misma no he podido seguir al pie de la letra
lo previamente establecido. Me parece que no hay formulas que funcionen de la misma forma para
todos, que no existe la causalidad, que lo que hicieron los anteriores, tiene su mérito y probablemente
te quite algunas piedras del camino; pero jamas podra repetirse exactamente de A a B. Como
investigadoras e investigadores, emprendemos siempre esa busqueda, no transitamos por la misma
senda dos veces sino que buscamos otras. En esa indagacion emergen posibilidades que no podrian
surgir o ser exploradas si no se experiencian. Claro estd que no podemos quedarnos con la simple
euforia del momento, sino que esa afectacion puede convertirse en la materia prima de todo
investigador/a, es ella quien crea preguntas, quien nos inquieta desde la experiencia encarnada,
provocando, ya no pensar el cuerpo sino desde ¢l porque es ahi, donde nada nos es ajeno. Es por ello
que me parecid primordial decirle no a la exaltacion de la objetividad, al distanciamiento entre
investigador e investigado, reproduccion de los cannones de poder a los cuales tanto criticamos desde
un asiento comodo, decir no a los voyerismos, a los determinismos, a lo logo-céntrico y lo utilitario.
Decidi realizar en la primera parte de esta investigacion una etnografia encarnada intentando ser

coherente con mi planteamiento tedrico en el que el cuerpo es el lugar desde el que se crea el
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conocimiento, en donde teoria y practica, cuerpo y mente, realidad y ficcion no son dicotomias sino
conjuntos de un todo complejo que nos rebasa y nos inquieta porque no solo se trata de un ti y yo, ni
de ustedes y ellos, sino de lo que se crea en conjunto. Cuando uno toma la decision de llevar una
investigacion en el cuerpo, no puede, y mas aun, no debe borrarse sino que debe adoptar en todo
momento una actitud flexible y reflexiva, saber que lo aprendido anteriormente puede ser susceptible
de modificaciones y que el didlogo con los otros nos crea y nos modifica, pero esto solo es posible si
uno se da la oportunidad de mantenerse cerca de aquellos que desea conocer y es en ese dialogo en

donde se pone a prueba nuestra capacidad de analisis, una que viene del cuerpo.

Su trayectoria corporal

Al venir de una familia con una fuerte cultura deportiva, principalmente en artes marciales como
Taekwondo, Judo, Han mu do y lucha libre, entro a este universo a la edad de seis afios
adscribiéndome, sin tener mucha opcidn, al Tackwondo, tradicion familiar por la que pasaron mis
hermanos y primos, en la que nunca me sentiria del todo comoda, a pesar de lo cual permaneceria
entrenando ocho afios mas. Se habia convertido en una brutal competencia que reproducia y reforzaba
los patrones de conducta autoritaria y machista que tan arraigada tiene la familia de mi madre. No
obstante, adquiri una gran disciplina y tuve que buscar mi propia senda en la que pudiera relacionarme
con los otros de una forma distinta. Esta fue una larga busqueda, en la que pasé de las artes marciales
al gimnasio y de ¢l a distintos ambitos de las artes escénicas tales como la ejecucion de algun
instrumento musical y el canto, hasta encontrarme con el teatro participativo, en el Museo
Universitario del Chopo en el que me he formado como performer desde 2012 hasta la fecha, pasando

por clases de yoga, clown y performance simultaneamente.

Mucho de esto me es posible pensarlo por lo aprendido en mi formaciéon escénica, un teatro
preocupado por el performer, por su cuerpo y la experiencia como productores de sentido, dotado de
agencia. Un performer que utiliza sus medios para construir su lenguaje, es un buscador y un creador
porque no se limita a encontrarselo en el camino, sino que esa inconformidad que lo sacude
constantemente lo lleva a crear otras posibilidades, lo transforma desde su propio ser. Se trata de un
cuerpo como lenguaje sensible que abandona las rigideces para dar su propia interpretacion, este es
el teatro corporal, “un arte escénico [dindmico] que transmite un haz de significados diversos, puesto
que representa una interpretacion fisica que se conforma a partir de una gramatica corporal?® especifica

que habilita al [performer] para pensar [desde la] accion y [el] movimiento” (Lopez, 2017, p. 288).

2 La gramatica corporal se realiza desde la afectacion (de afecto y afectar) y ella hace aparecer el acontecimiento
y genera una performatividad, un aprendizaje que no se queda en la escena sino que va con el performer, es
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decir, afecta su vida cotidiana, su estar en el mundo. Cuando se repite, se vuelve experiencia y mientras mas se
repite mas claro se vuelve el acontecimiento, lo que produce, esa practica, en ¢l y eso se incorpora, se fija en
el cuerpo creando sentido. Si se practica por un periodo de tiempo largo, se rigidiza y esa frescura de la
performatividad se erige como creencia, como otra sujecion. Por lo tanto, la gramatica corporal construye la
gramatica de la esperanza (lo que atn no es), el deseo como potencia.
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La incidencia de la investigadora en el campo

Fragmento 1

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 18 de febrero de 2019.

Después del entrenamiento de este dia, en las bancas del salén en las que descansamos al terminar la

practica ocurri6 lo siguiente:

Rosa aprovecho la pausa para preguntarme:
- ;Y t das clases de danza?

Me sorprendi6 la pregunta, no queria saber si hacia danza sino si daba clases. Eso me hizo pensar
sobre mi imagen y sobre como me muevo. Su pregunta indicaba una percepcion sobre mi nivel de
formacion que no esperaba. Le respondi que no daba clases y que no hacia danza, que incluso no me

gustaba el ballet ni el teatro cldsico por lo rigida que es la practica.

- No me gusta la forma en la que te ensefian ni en la que construyes una puesta en escena, es demasiado

rigido para mi.

- Eres muy de la forma, me respondi¢ ella.

Me pregunt6 si entonces hacia teatro, le dije que si, que me habia formado en el Museo del Chopo.
- . Qué tipo de teatro hacen ahi? continué inquiriéndome.

- Teatro Corporal.

- Como es ese teatro?

Le dije que la construccidon escénica se centraba en el cuerpo y no en los textos, aunque no los

eliminaba, que era entre teatro y performance.
- jAh, como danza contemporanea! Exclamo.

Opté por decir que si y segui pensando en que mi desempefio en el taller la llevaba a colocarme en

algun tipo de danza.
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Pienso en el articulo que lei de Margarita Baz (2013) sobre etnografia encarnada en donde pide que
reconozcamos nuestras caracteristicas fisicas y sociales, las cuales pueden influir en el lugar al que
vamos a entrar. Creo que con las preguntas de Rosa, era evidente que mi complexion y apariencia
fisica: Alta, delgada y de rasgos simétricos la llevaban a pensar en una bailarina. Un estereotipo que
a veces me ayuda a acércame a algunas personas, pero me dificulta algunas otras principalmente con
mujeres. Hoy era la segunda vez que hablaba con alguna de ellas, habia roto su circulo intimo. De
algunas siempre senti empatia pero a las demas las sentia distantes, quiza porque al final de cada clase
siempre hablaban entre ellas en un circulo cerrado, cosa que no pasaba con los hombres, casi siempre
hablaban en linea, se movian de un lugar a otro y era mas facil para mi hablar con ellos en esas
primeras clases. Al parecer ellas necesitan mas tiempo para permitirme entrar a su circulo. Ya habia
pasado un mes en el grupo y apenas era la segunda vez que entablaba una charla més cercana con
alguna de ellas mientras que con los hombres fue casi de inmediato, para este periodo yo ya ubicaba
a la mayoria de ellos, sabia qué hacian, quienes eran y cuanto tiempo tenian entrenando en este lugar.

Diario de campo: Centro Cultural Universitario Tlatelolco. Unidad de Vinculacion Artistica

(UVA). Clown y Comedia Fisica. 09 de marzo de 2019.

Lo siguiente ocurrié en un ejercicio dentro del taller. Trabajé con Corina, una chica de entre 23 y 25

afios, también psicologa, recién egresada de la UNAM. Sucedio lo siguiente:
Una vez en parejas Paolo, el maestro, nos pidié caminar juntos por el espacio.

Me dio su brazo para que entrelazara el mio. Extraflamente asi nos sentimos cémodas. Creo que
fuimos las que mas se tardaron en encontrar una manera de caminar juntas. Paolo nos pidio ver a las
demas parejas porque eso lo ibamos a utilizar después. Seguimos caminando y nos preguntd qué
pensabamos de cada una de ellas, ;como se veian juntos? ;Qué nos hacian pensar? Comenzamos a
dar los detalles. En nuestro turno nuestros compaferos dijeron que éramos dos damitas de la sociedad

y que habia una lider.
Paolo: Muy bien ;Quién es la lider?
Martin: Lorena
Paolo: ;Por qué?
Martin: Porque es mas alta, camina mas erguida y segura por el espacio.

Los demas asintieron. Paolo sefial6 un pequefio detalle:
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- Miren como estan agarradas, en esa forma de agarrarse la que lleva, la que dirige es Corina,
esa es una posibilidad de humor porque de entrada las ves y piensas que Lorena es la lider
pero escondido, como si no quisieran que se dieran cuenta, resulta que no, que la lider es la

que menos esperabas. Nos dio risa.

Cuando nos describian asi, me imaginaba dos mujeres del siglo XV caminando juntas, vestidas de
Corset, faldas amponas y ostentosas, sombrillas, guantes y peinados muy elaborados. No habia hecho
esta imagen de nosotras hasta que ellos nos lo dijeron. Comencé a pensar en la imagen que proyectaba
a mis compaieros, quiza esto mismo pensaban las chicas del taller de Nicolés. Corina y yo tenemos
rasgos finos en el rostro y una forma amable de dirigirnos a los demas, quiza esto fue lo que les hizo
pensar en que éramos dos damitas de la sociedad, yo no me esperaba esta descripcion. Creo que
haciendo este trabajo también he aprendido a ser mas consciente de eso que proyecto y de la forma

en que incide en los demas.

Ahora que lo escribo me doy cuenta de que los que me eligieron tenian cosas en comun conmigo,
sobre todo con la escuela o la carrera que habian estudiado. Este dia también trabajé con Martin, es
Historiador egresado de la UAM-I por lo que nuestro canal de comunicacion se establecio a partir de
ese lugar comiin y tan querido para ambos. Corina es psicologa y pensaba hacer en un futuro una

investigacion que uniera la psicologia clinica y el teatro.
Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 20 de febrero de 2019.

Sali del salon con Rodolfo. fbamos caminando cuando salié del estacionamiento Héctor, bajé el vidrio

y nos pregunto si no queriamos un raite. Me subi atrds y Rodolfo en el asiento del copiloto (...).
- (Asi que eres psicologa? pregunté Héctor.
- Si. Le respondi.
Siguid asintiendo con la cabeza y como pensando, hasta que dijo:
- iEsas psicologas necesitan un psicélogo para sobrevivir!
- Si ;estamos loquitas, verdad? yo por eso tengo el teatro, le respondi.

- iClaro! exclamaron ambos y reimos.
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El inicio: Jugarse el cuerpo

Fragmento 1

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 16 de enero de 2019.

Después de la clase del dia lunes 14 de enero de 2019, mi pie izquierdo me comenzé a doler. Hace
cinco aflos me atropellaron, por fortuna no me pasoé nada grave pero tuve un esguince en el pie
izquierdo que me impidi6 la movilidad durante un mes. Cuento esto porque posterior a este accidente
mi pie no volvio a ser el mismo. Cuando corro o hago entrenamientos mas aerobicos siento una ligera
molestia, como si se trabara, como si le faltara acomodarse, normalmente pasa rapido pero como tenia
casi un afio, lo que llevo en la maestria, sin tener un entrenamiento de este tipo de forma constante
me comenzd a molestar, me duele una parte de la planta del pie izquierdo y llega hasta mi tobillo, es
muscular, como si un tendon estuviera atorado o apretdndose contra algo. La tarde de ayer traté de
descansar para poder estar plena en la clase de hoy. En la madrugada que desperté y comencé a hacer
mis actividades senti atin la molestia, otras veces se me quita calentando o en movimiento, asi que

pensé que con la clase de hoy se me quitaria. No fue asi.

Fragmento 2

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 16 de enero de 2019.

Después de la clase del dia lunes 14 de enero de 2019, mi pie izquierdo me comenzo a doler. Hace
cinco aflos me atropellaron, por fortuna no me pasoé nada grave pero tuve un esguince en el pie
izquierdo que me impidio6 la movilidad durante un mes. Cuento esto porque posterior a este accidente
mi pie no volvio a ser el mismo. Cuando corro o hago entrenamientos mas aerobicos siento una ligera
molestia, como si se trabara, como si le faltara acomodarse, normalmente pasa rapido pero como tenia
casi un afio, lo que llevo en la maestria, sin tener un entrenamiento de este tipo de forma constante
me comenzo a molestar, me duele una parte de la planta del pie izquierdo y llega hasta mi tobillo, es
muscular, como si un tendon estuviera atorado o apretandose contra algo. La tarde de ayer traté de
descansar para poder estar plena en la clase de hoy. En la madrugada que desperté y comencé a hacer
mis actividades senti atin la molestia, otras veces se me quita calentando o en movimiento, asi que

pensé que con la clase de hoy se me quitaria. No fue asi.

152



Fragmento 3

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 23 de Enero de 2019.

Mi pie me volvid a doler mas que los dias anteriores. Debido a esto llegué un poco mas tarde de lo
habitual, caminaba mas lento. Iba preocupada porque nos tocaba danzar y eso seria muy fuerte para
mi en estas condiciones. Llegué al salon como a las 6:50, rogando por que pudiera hacer lo que nos
tocaba hoy. Me coloqué una venda en el pie para que tuviera mayor soporte esperando me ayudara a
realizar la actividad. Cuando me dispuse a calentar, solo pude moverme un poco y Nicolas dio la
instruccion de comenzar. Todos se prepararon. Comenzo Xoéchitl a un ritmo lento, tal como el
miércoles anterior, creo que es su forma de comenzar. A mi me cuesta trabajo agarrar el paso con este
ritmo y con mi dolor ain mas, me sentia torpe y no podia hacer el trabajo como habitualmente lo
hago. De cualquier forma lo intenté, la venda me estorbaba en lugar de ayudarme, pero en este tipo
de trabajo no se puede salir del circulo una vez comenzado, asi que me aguanté y trate de seguir. En
esta ronda me equivoqué muchas veces, porque no podia mantener mi peso por mucho tiempo en el
pie izquierdo entonces decidi hacerlo como habia visto que hacen los danzantes mayores. He notado
que los de corta edad los mas jovenes lo hacen de forma mds enérgica, fuerte y con pasos
espectaculares mientras que los mayores no, dan pasos cortos, vueltas lentas, modifican un poco los
movimientos pero entran en tiempo y forma. Asi que asi lo hice esta vez. Tuve que modificar los
pasos de la danza. Al terminar mi pie estaba muy caliente, hinchado y me dolia bastante, lo vend¢ y

me fui a casa.

Fragmento 4

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 16 de enero de 2019.

Hoy iba un poco desvelada, me habia ido de fiesta el dia sabado por la noche y afecté un poco mi
desempefio de hoy. Aunque descansé el domingo no pude recuperarme del todo. Noté que me costd
poner atencion en la reflexion que hizo Nicolas antes de empezar la clase. Trabajé con Rosa. Nicolas
explico lo que ibamos a hacer. Una de nosotras tenia que cerrar los ojos y la otra nos guiaria en una
danza por el espacio. El ejercicio consistia en confiar y seguir al otro. Rapidamente recordé que este
era el ejercicio de la primera clase que tomé en este taller y que me habia gustado mucho pero también
me exigia un esfuerzo fisico considerable. Mi cuerpo no se sentia con ese animo pero supe que tenia

que cambiar mi disposicion para que Rosa tuviera una buena experiencia. Las experiencias en los
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trabajos en pareja dependen mucho del compafero, de su apertura y su actitud ante el trabajo
propuesto, su formacion previa también es importante, puede moverse con mas facilidad si es
practicante y llevar al compafiero a puntos especificos o, por el contrario, puede ser rigido o inexperto
(no todos los principiantes presentan rigidez), lo que delimita la experiencia del otro, hay una
corresponsabilidad entre los compafieros. Yo sabia la importancia de eso, asi que respiré profundo y

me dispuse al trabajo pensando en que tenia que encontrar la manera de quitarme el letargo.

Pienso que al hacer una etnografia encarnada las noches de fiesta no son buena idea y repercuten en
el trabajo, en la forma de estar en la practica y en la disposicion del cuerpo. Creo que este es un
aspecto importante ya que implica modificar las actividades de la vida cotidiana del investigador y
puede repercutir en aquellos con los que compartes tu dia a dia. Creo que para estar dispuesto a hacer
un trabajo de este tipo, debes realmente amar lo que haces en el trabajo etnografico, de lo contrario

empezaria a pesarte.

Al terminar la clase nos fuimos a la banca donde dejamos nuestras cosas y me senté casi

desparramada por el cansancio.

La practica y su estructura pedagdgica

Fragmento 1

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro

Antropocosmico. Lunes 14 de Enero de 2019
La clase comienza a las siete de la mafiana asi que Llegué a Casa del Lago a las 6:45. Vi dos personas
sentadas en una banca, supuse que esperaban la clase. Entré al bafio. Cuando sali, ya no habia nadie.
No supe bien a qué salon habian entrado pero encontré una puerta de madera que decia Sala Jerzy
Grotowski, asumi que era ahi. Abri la puerta y vi a la chica que me habia encontrado en la entrada y
las personas que estaban sentadas en la banca. Entré. El salon es mediano, de forma rectangular y con
dos pilares al centro, tiene duela, espejos en uno de los laterales y las paredes son de color blanco, al
lado derecho de la puerta hay un estéreo dentro de una caja de cristal con candado. Hay una banca de
metal, larga y de color naranja frente a la puerta en donde dejas tus pertenencias. Sobre ella hay
percheros que ya tenian ropa colgada. En la banca estaban sentadas algunas personas, eran nuevas en
el taller, lo supe porque permanecieron ahi, parecian un poco desorientadas y esperaban alguna

instruccion. Mi formacion como performer me permitié entender de inmediato que tenia que quitarme
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los tenis, las calcetas y entrar a calentar al espacio de trabajo. En el area se encontraban dos chicas
calentando y en la esquina mas lejana del salon estaba Nicolas Nufiez, el maestro. Es un hombre de
1.75 de estatura aproximadamente, delgado, tez blanca, tiene un acento del que no supe identificar el
lugar, cabello muy corto, color blanco, casi calvo, de unos 70 afios aproximadamente. Nufiez se
levanto y se dirigio a los que estaban sentados en la banca, les pidié que comenzaran a realizar un
autocalentamiento, explicd que esa parte se hacia de manera individual y que posteriormente
pasariamos al trabajo de grupo. Retomo su lugar y siguid calentando, hice lo mismo y mientras eso
sucedia seguian llegando compaifieros. La mayoria vestian ropa comoda o de deporte, es decir, usaban
mallas o leggings deportivas, playeras holgadas, dos llevaban pantalon de mezclilla y ropa casual.
Uno puede distinguir entre las personas nuevas y las asiduas a este lugar por su forma de estar en el
espacio, se mueven con seguridad y su forma de vestir es similar, mientras que los nuevos, parecen
no saber como moverse en el espacio, el nuevo grupo afecta su corporalidad, no caminan tan
erguidos, sus movimientos son sigilosos y algunos, llevan otro tipo de ropa que indica no estar
preparados para realizar un entrenamiento fisico. Pienso que la representacion hegemonica del teatro
se encuentra en el clasico, aquel en el que uno se sienta a leer didlogos y estudiar la psicologia del
personaje. La primera vez que uno se acerca al teatro no piensa que serd necesario realizar ejercicios
de calentamiento ni que habra tanto movimiento como para ir en pants, me incluyo en esto, la primera
vez que entré a un taller de teatro pensé: seguro solo me dirdn que me pare ahi y diga tal texto. Nada

mas lejano en el teatro corporal.

Regresando a la clase, en el centro del salon habia un tambor huichol de mano, una vela blanca dentro
de un contenedor, y un paliacate rojo. En el centro de los espejos habia un pedazo de papel bond
blanco que tenia escrito en vertical las siguientes palabras: Energia, rito, mito, épico, teatro. El
maestro dio la instruccion de que hiciéramos un circulo sentandonos en flor de loto y tratando de ser
hombre y mujer. Nos pidid que termindaramos de llegar, explico que el cuerpo ya habia llegado a ese
espacio pero que a veces la mente sigue pensando en otras cosas y que era necesario estar ahi

completamente.

- Aprender a pensar, ese es el trabajo del actor. Nos dijo.

Los asiduos cerraron los ojos inmediatamente y adoptaron la postura de meditacion que se hace en
Yoga antes de empezar la practica. Hice lo mismo. Hubo un tiempo de silencio, tal vez fue un minuto,
no lo sé con exactitud. Abrimos los ojos cuando Nicolas volvio a hablar. Después se levanto y nos

pidio voltear al espejo donde estaba el papel bond y comenz6 a explicar en qué consistia el taller y
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porqué hariamos el trabajo que seguia. Se estaba levantando cuando el hombre que estaba sentado a

mi derecha, de entre 50 y 55 afios, alto, delgado, cabello canoso, me pregunto:
- ;este es un taller de teatro?
- Si, respondi.
- ija!

Con esa expresion de desaprobacion, se levanto, se dirigio a la banca en donde todos habiamos dejado
nuestras cosas, tomo las suyas, se puso sus tenis y se fue. Nufiez solo volteo a verlo segundos antes
de que saliera y continuo con la clase. De nuevo se hacia presente la representacion social del teatro

y la diferencia con este otro tipo que confrontaba a algunas personas.
El maestro comenzo a explicar:

Este es un esquema del teatro que hacemos, aqui arriba esta la energia pura, una energia que debemos
alcanzar, ahi hay Dioses, llamese Quetzalcoatl, Krishna o como quieran llamarle, en las distintas
partes del mundo tiene nombres diferentes pero es esto, energia pura. Esa energia cuando baja se
vuelve ritual, cuando el ritual deja de hacerse entonces hallamos el mito, en el que volvemos a
encontrar a los Dioses, después esta lo épico en donde encontramos a los Héroes y después de lo
épico estd el teatro, este teatro que nos vuelve a reconectar con la energia pura pero para eso se
necesita trabajar duro, trabajar para encontrar lo épico, el héroe y el Dios. El teatro de ahora ya no
nos reconecta con ella por eso hacemos dindmicas psicofisicas para poder desarrollar esa energia a
través de la atencion. Ser actor es aprender a pensar, pensar en lo que necesitamos en este momento
para desarrollar esa energia, Stanislavski decia que teniamos que hacer como si, eso significa
desarrollar la energia, la actuacion es eso, es saber hacer como si, es ser extracotidianos, no estar en

lo ordinario necesita de un esfuerzo mayor, de entregarse. ;Si se entiende?

Asenti con la cabeza pues me miraba cuando realizo la Gltima pregunta, la mayoria también asintio.
Yo intuia lo que significaba aquella explicacion pero no estaba segura de lo que implicaba para ellos.
Habia dado mucha informacién en tan poco tiempo. Yo contaba con las lecturas previas que habia
realizado entre las que se encontraba su libro Teatro de Alto Riesgo en donde desarrolla un esquema
similar al que explicéd hoy, también habia leido a Grotowski y su énfasis en generar un compromiso
en el actor, a Stanislavski con su épica en la actuacion para desarrollar una disciplina, lo que decia
me parecia familiar aunque no sabia si habia logrado comprenderlo ahora que me encontraba en la

practica.
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Después de explicarnos esto, nos pidid volver a hacer el circulo. La vela blanca estaba en el centro.
Se sent6 y dijo que a partir de ahi entrariamos al tiempo fuerte de trabajo, colocod su mano derecha
enfrente de él y sobre la duela, los que ya tienen tiempo trabajando ahi la colocaron inmediatamente
después de €él. Los segui. Cuando todos tuvimos la mano derecha sobre la duela comenzo6 a golpearla
continuamente generando un ritmo. Lo seguimos todos. Golped mas fuerte por tltima vez como para
indicar el cambio de estadio e inmediatamente después comenzaron a hacer guturales. De nuevo se
veia la diferencia entre los asiduos, quienes ya sabian lo que tenia que hacerse, cerraban los ojos y
parecian leerse entre ellos y, los nuevos, quienes permaneciamos observando, tratando de entender lo
que pasaba ahi, quizd asombrados por la teatralidad que presencidbamos y que, en mi caso,
retumbaba en mi cuerpo con una sensacion de entre emocion, expectativa y miedo, ese que te enchina

la piel, el miedo a lo desconocido.

Dio la instruccion de cerrar los ojos, sentirnos y deshacer la rigidez de la columna, comenzamos a
ondularla sentados en la posicion en la que estdbamos y nos pidié levantarnos con esa ondulacion.
Nos dijo que entrariamos al trote contemplativo y que eso significaba no dejar que la mente se

escapara, no asociar nada, sino trotar, estar ligeros.

Comenzamos a trotar, todos hacia el mismo lado, en el sentido contrario a las manecillas del reloj,
sigui6 dando instrucciones de estar ahi, de no distraerse, sentir el cuerpo y ser conscientes de la
rigidez, irnos quitando e/ caparazon. En este momento entré en conflicto conmigo misma, no iba solo
a entrenarme en Teatro Antropoc6smico sino iba como etnografa también, como investigadora, en el
trote contemplativo todo el tiempo estaba pensando en lo que pasaba alrededor y el trabajo posterior
que tenia que hacer. Que no se me olvide que dijo esto, que dijo aquello, ah, voy a escribir X o Y
cosa, pensaba mientras corria y escuchaba las instrucciones, observaba a mis compafieros y pensaba
en que no se me fueran a escapar los valiosos detalles que sirven en una etnografia tradicional, asi
que cada vez que él decia no dejen que la mente se vaya, yo pensaba en este diario de campo, me
cachaba en eso y no sabia bien a cudl de los dos trabajos hacer caso o como realizar ambos. En ese
momento me reclamaba por no poder resolverlo y no cumplir, completamente, con lo que Nicolas
pedia. {Me dejo llevar? ;Sigo pensando? ;Tomo distancia? ;Como recordaré todo esto?. De nuevo
(qué hace una investigadora en esta situacion? No sé por cuanto tiempo estuvimos corriendo, no habia

reloj en el salon, y ni siquiera pensé en la hora.

Nicolas hizo sonar los Cimbalos tibetanos indicando que pasariamos a la siguiente parte de la clase.
Pidi6 no detener el movimiento, si era necesario mirarnos trotdbamos en nuestro lugar mientras él

explicaba lo que seguia. Hicimos parejas. Voltee y elegi a la compafiera que estaba a mi derecha,
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como de 1.60 de estatura, morena, delgada, de cabello ondulado, usaba lentes. Ella me miraba a los
ojos fijamente sin decir nada solo trotando, tal como haces en otros grupos de teatro, por lo que supe
que ella era una de las que tenia tiempo entrenando ahi y anticipaba las instrucciones del maestro.
Nicolas indico mirarnos a los 0jos y reconocernos, ver con quien ibamos a trabajar. Explico que ese
seria un ejercicio de confianza en el otro, en el que uno cerraria los ojos y se dejaria conducir por el
segundo. Tomo a una de las comparieras como ejemplo. El cerré los ojos y ella lo tomé de las manos
y lo conducia con ritmo y rapidez por el espacio, como danzando. El explic que no era necesario ir
rapido, se podia ir lento y suave, como lo sintiéramos nosotros pero siempre trabajando y tratando de
entregarnos al otro, de ponernos en sus manos, de confiar. El que guiaba tenia la consigna de cuidar

al otro, no eran aceptables los errores, y por tanto, no debia de haber accidentes.
- Eso no pasa en escena, no se aceptan errores en ella, dijo Nicolas.

Entonces le pregunté a mi compafiera si yo empezaba, lo consintio, cerré los 0jos y nos tomamos de
las manos. Nicolas comenzo a tocar el tambor huichol con energia, a un ritmo que me recordaba a las
danzas prehispanicas. Debo confesar que los ejercicios de confianza en el otro me cuestan trabajo,
asi que respiré profundo y me dispuse a hacerlo. Aqui comenzo6 mi primera confrontacion, confiar en
una completa desconocida el primer dia de clases. Ella comenz6 a moverme al ritmo del tambor, me
llevaba entre sus manos con suavidad. No obstante, hubo algunos momentos en que sentia miedo de
caerme, de pegarme o estrellarme contra uno de los pilares que se encontraban en medio del salon.
Yo reaccionaba moviendo mi torso hacia el lado contrario en el que me indicaba ella, mi piel se
erizaba por completo y recorria mi cuerpo, eran como pequefios espasmos que me hacian ir al lado
contrario. Pensé en que era tonto e irracional, asi era mas facil que me accidentara y crearia una mala
experiencia para ambas, tenia que seguirla, confiar en ella. Habia una disposicion al trabajo no solo
de mi parte sino de la mayoria de los integrantes del grupo. Tuve que respirar profundo por segunda
vez y escuchar la voz de Nicolas que nos invitaba a romper el miedo, entregarnos por completo y
volar. Volvi a respirar profundo. La musica era energizante, enfatica, teatral. Poco a poco comencé
a dejar de preocuparme y segui a la chica. En cuanto me relajé empecé a sentir el ritmo del tambor,
me di cuenta que los movimientos de mi compaiiera también lo seguian, pronto entramos en una
danza. Ella movia mis brazos arriba y abajo, a un lado y al otro, hacia circulos con ellos que me hacian
erguirme, me giraba de un lado al otro cambiando de direccion, podia sentir el ritmo de sus pies por

la velocidad a la que me llevaba y por el ritmo del tambor.

Tiempo después, no sé¢ exactamente cudnto, el tambor comenz6 a sonar mas fuerte y mas rapido, ella

aumento la velocidad por la que nos desplazabamos en el espacio, en este momento yo ya me habia
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olvidado del miedo, ahora lo disfrutaba, experimentaba una sensacion de libertad, fluidez y gozo. Su
forma de guiarme era amable y calida, yo podia advertir el movimiento que seguia, como si ella
supiera lo que yo estaba experimentando y lo que mi cuerpo me pedia. En esto estdbamos cuando mi
compafiera se descuiddé y me estrelld contra un pilar, para este punto ya no me importaba, no fue

grave ni experimenté dolor asi que solo escuche su voz decirme perdon, sonrei y seguimos.

Nicolas comenzo a disminuir el ritmo del tambor y con ¢l nosotros también disminuiamos la
velocidad. Dejo de tocarlo. Dio la instruccion de abrir los ojos y mirar al compafiero mientras
trotabamos en nuestro mismo lugar. Pidi6 que le agradeciéramos mentalmente por habernos cuidado
y que le dijéramos, también mentalmente, que habiamos hecho lo mejor que podiamos para seguirlo.
Lo hice. La chica me miraba fijamente con una ligera sonrisa en su rostro, ella me parecido amable

desde el principio. Me habia llamado la atencion su corporalidad parecia fuerte, 4gil y despreocupada.

Pienso en el concepto de tele o comprension intermediaria que utilizaba Moreno para explicar lo que
sucedia entre los practicantes de teatro espontaneo, mencionaba que “existen actores, conectados
entre si por una reciprocidad invisible de sentimientos, poseen una especie de sensibilidad sobre
desarrollada para con sus mutuos procesos internos. Basta con un gesto, y a veces ni necesitan
mirarse; son telépatas los unos respecto de los otros. Se comunican por medio de un nuevo sentido,
como por una comprension intermediaria” (Moreno, 1977, p. 123). Parecia que esto sucedia aqui, al
menos con la compaifiera que habia elegido el dia de hoy. No estaba segura si esto era cierto también
para ella. Su forma de guiarme era amable y célida, yo podia advertir el movimiento que seguia, como

si ella supiera lo que yo estaba experimentando y lo que mi cuerpo me pedia.

Nicolas pidio retomar el trote contemplativo, marco la direccion, en el sentido contrario de las
manecillas del reloj. Después nos pidio volver con nuestra pareja. Era mi turno de guiarla. Estaba un
poco preocupada por su agilidad, yo me sentia pesada, antes de entrar al trabajo de campo fui al
gimnasio para ejercitarme y tomar condicion pero habia aumentado mi masa muscular y sentia su

peso en este ejercicio, no era tan agil como solia ser.

Nicolas marco6 el inicio con el sonido del tambor. Ella cerro6 los ojos. Comencé a guiarla tratando de
hacer que se sintiera segura. Me seguia con facilidad y su cuerpo no oponia resistencia, se sentia
suave, ligera. Nicolas comenzoé a tocar el tambor mas fuerte y rapido. Fui a su ritmo. Cruzabamos el
salon de un lado al otro. La hacia moverse en distintos niveles: abajo, en medio, arriba. Dabamos
vueltas extendiendo los brazos con amplitud, como un ave planeando sobre el valle. Era cierto lo de
la atencion, tenias que tener una vista periférica, estar en un estado de alerte, pendiente del

movimiento de las otras parejas que nos rodeaban, de los pilares y las condiciones del espacio. Cuando
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veias acercarse a otra pareja cambiabas de direccidon para no chocar. Nicolas disminuyd el ritmo del
tambor. Entramos en movimientos ondulatorios adelante y atras, como haciendo circulos con sus
omoplatos y extendiendo los brazos. Era un vaivén. Vi su rostro, ella comenz6 a sonreir y repetir el
movimiento. Segui haciéndolo. La observé un poco mas. Sus movimientos eran parecidos a los de
danza africana. Nicolas dejo de tocar el tambor. Trotamos en nuestro lugar mirandonos a los ojos.
Ella me miraba con una sonrisa mas marcada. Fui reciproca. Yo estaba agotada, despeinada y
empapada en sudor. Trataba de estabilizar mi respiracion. Guiarla me cansdé mas que ser guiada.
Repetimos las frases mentales y las pequefias sonrisas. Me habia hecho ampollas en los pies, como

hace mucho no tenia.

Llego la ultima parte del trabajo, pidié que hiciéramos un circulo alrededor del pilar que se encuentra
en el centro del salon pero sin dejar de trotar. Todos girdbamos en el sentido contrario de las
manecillas del reloj, sobre nuestro lado izquierdo y mirando de frente al pilar o al centro del circulo.
Nicolas marcé un ritmo con los pies, dijo que se llamaba Tlogue Nahuaque’®. El sonido se hizo mas
fuerte con los pies de los compaiieros golpeando sobre la duela, parecia musica, como si fueran
tambores acompafiando el movimiento. Nicolas explicaba que ese ritmo consistia en llevar un pie

adentro y otro afuera.

- Si nos quedamos solo con ‘“el adentro” nos trabamos y si estamos solo afuera nos

desvinculamos, continud diciéndonos.

Era una metéfora en movimiento de la vida cotidiana. Seguiamos el ritmo en circulo. Levanto las
manos y los asiduos también. Los segui. Después indicé llevar la mano derecha sobre la izquierda y

tomar las manos de los compaifieros que estaban al lado sin perder el ritmo.

- Voy a decir tres veces “chua”, después tomaremos aire para gritar lo mas fuerte que
podamos. El grito no es de desfogue sino de conciencia para unirnos a la energia pura con las

vibraciones de nuestra voz. Nos explico Nicolas.

Dijo el primer ehua, los asiduos comenzaron a marcar el ritmo con una exhalacién fuerte de voz

diciendo ha que acompafiaba también el movimiento de las manos como empujando hacia el centro.

I Segun Ledn Portilla (2006, p. 167) Tlogue Nahuaque se relaciona intimamente con la multipresencia de
Ometeotl (dos veces Dios, la dualidad del universo o sefior y sefiora de la dualidad), un circuito rodeado de
agua que alude al movimiento del universo y prestando apoyo a la tierra desde su ombligo o centro.
Coloquialmente se traduce como e/ cerca y junto por estar compuesto de dos formas adverbiales 1. T/oc = cerca
y 2. Nahuac = en el circuito de. Al tener el sufijo e, indica que es de ¢él, por lo que puede traducirse como e/
duerio de lo que estd cerca y de lo que esta junto al circuito. Clavijero lo traduce como aquel que tiene todo de
si. Y Garibay lo traduce como e/ que estd junto a todo y junto al cual esta todo. Ambos citados por Leon Portilla.
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A destiempo se escuchaba la voz grave, fuerte y clara de Nicolas diciendo “y” para marcar la entrada
de la voz de los demas, por lo que entre todos, se escuchaba un y, ha, y, ha, y, ha, muy vibrante y
energizante. Los 4a me recordaron el ki que hacen los Tackwondoines en combate pero a diferencia
de ellos, aqui era constante, con ritmo. Llegamos al tercer ehua y paramos. Tomamos aire. Los
asiduos lo marcaron inclinandose hacia el suelo y moviendo los brazos en circulo, uno delante del
otro, se levantaron con el mismo movimiento en el que inhalaban hasta tener los brazos hacia el cielo.
Me movi con ellos. Comenzamos a gritar. Se habia quedado en mi mente la instruccion de no hacerlo
como desfogue, lo que yo llamaria catarsis, asi que lo hice lo mas fuerte que pude. Tuve una sensacion
corporal en la que algo estaba acumulado en mi pecho, recorria mi garganta, salia de mi cuerpo, se
elevaba mas alla de mi y regresaba, entraba por mi boca y se volvia a almacenar en mi pecho. Pensé
que habia hecho algo mal, porque la sensacion final no me gust6 era como de angustia, pensé que

habia reprimido algo. Sin embargo, después de unos minutos me senti tranquila, aliviada, contenta.

- Es todo por hoy, nos vemos el miércoles. Dijo el maestro para cerrar la clase.

Nos dirigimos hacia nuestras cosas, tomé agua, miré¢ las ventanas que estaban empafiadas por la
actividad. Los que se conocian comenzaron a platicar. En toda la clase no hablas con nadie. Otros se
fueron de inmediato. Me senté para descansar un poco y ponerme mis tenis. Minutos después se
acerco Nicolas, comenzo6 a despedirse de todos de beso y/o abrazo. Junto a mi estaban otras dos chicas

nuevas, nos dijo:
- Bienvenidas, nos vemos el miércoles.

Le dimos las gracias y se fue. Al salir de Casa del Lago, caminé por el bosque, junto al lago de
Chapultepec. La imagen del bosque después de una experiencia como esta me hacia sentir
magnanimidad, felicidad, tranquilidad, plenitud. Me sentia afortunada de estar ahi y poder caminar
tranquilamente. No importaba el agotamiento fisico, a pesar de las ampollas que me habia ganado el
dia de hoy, queria seguir caminando. Llegue a la linea 7 del metrobus en la estacion Gandhi. Lo tomé
y extraflamente me parecia muy tranquilo, como si la gente no tuviera preocupaciones. Atravesé la
ciudad pasando por Reforma hasta llegar a Garibaldi. La ciudad me parecia hermosa. En otras
ocasiones pasaba por esa misma zona para ir a un trabajo que no me gustaba y mis pensamientos
sobre la ciudad eran muy distintos. Esta vez iba tranquila y con muy buen humor a pesar de la

distancia, el cansancio y el desvelo.
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Fragmento 2

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 16 de Enero de 2019.

Llegué al salon de clases. Eran cinco para las siete de la mafiana. Hoy éramos mas. Me senté para
observar un poco. En el fondo del salon estaba Nicolas calentando. Cerca de él estaban tres hombres
y una mujer, todos mayores, de entre 60 y 70 afios aproximadamente. La mujer tenia el cabello blanco
con una coleta y una cinta roja amarrada en la frente, como las que usan los danzantes. Ellos vestian
de pants y playera. Mientras calentaban hacian sonidos guturales. Mas cerca estaban algunas de las
chicas de la clase anterior ya calentando y en el mismo estado de concentracion. Otros seguian
llegando. Nadie habla con nadie hasta el final de la clase, solo intercambian saludos en voz baja y de
forma rapida. Hoy habia mas hombres, al menos siete, y mas mujeres que no habian ido la clase
anterior, éramos veintiun personas. En el centro del salon estaba el tambor huichol de mano y la vela
blanca pero ahora les acompanaba un paliacate rojo extendido, caracoles, ayoyotes y sonajas. Algunas
de las chicas llevaban blusas de pueblos originarios, se colocaban paliacates rojos en la cabeza, sefial
de trabajo segln las tradiciones prehispanicas. Intui que ibamos a bailar Citlalmina. Una danza
sagrada México-tibetana, como ellos le llaman, desarrollada por algunos miembros de este taller y
reproducida hasta cierto punto, en el taller del Museo del Chopo. Casi de inmediato Nicolés dio la

instruccién de hacer el circulo.

- Vamos a empezar. Nos dijo.

Mientras esto sucedia iban llegando otras personas que dejaban sus cosas rapidamente y se unian a la
actividad. Eran cerca de las 7:05 de la mafiana y al parecer ya era tarde para el grupo. Ya en el circulo
pidié que lo equilibraramos, es decir, se sentara un hombre y una mujer alternativamente. Todos
estaban sentados en postura facil, hice lo mismo. Seguian incorporandose algunos compafieros asi

que cada que alguien se integraba, el circulo se movia para hacer espacio para uno mas.

- Esto es para desarrollar la atencion, hay que estar atentos. También es para aprender que
uno no puede entrar y salir del circulo asi como asi, si alguien sale, la energia se fuga, se
mueve y nos afecta a todos y si alguien entra hay que moverse, acomodarse, hacerle espacio

al otro, esto pasa tanto en este circulo como en la vida cotidiana. Nos dijo el maestro.

4 Posicion sentada con la espalda recta y las piernas cruzadas. A diferencia de la posicion en flor de loto las
piernas no van entrelazadas.

162



Una vez que el circulo quedé quieto volvid a pedir que terminaramos de llegar. De inmediato la
mayoria cerr6 los ojos, hice lo mismo. Nos pidi6 sentirnos. Dio unos segundos de silencio. No se
detuvo mucho en esto y posteriormente nos pidid que nos miraramos y pusiéramos atencion a quienes

estaban a nuestro lado. Nos comenz6 a explicar:

- Actuar es eso, desarrollar esa atencion. Hacer como si es sostener una imagen mental,
mantener todo el tiempo una actitud proyectada por esa imagen mental, entonces si queremos
ser caballos y los imitamos (hizo sonidos y algunos movimientos con las manos tratando de
ilustrar lo que hace un caballo), no sirve de nada, no somos un caballo, nadie les va a creer,
entonces tenemos que encarnar esa imagen, un medio para hacerlo es mediante las danzas
sagradas, esta comprobado cientificamente que sirven para desarrollar la atencidon y nos
ensefian a pensar. Actuar es eso, aprender a pensar, /si se entiende esto?. La mayoria asintio

con la cabeza.

Después de esto preguntd quién no tenia la informacion de la danza y mostr6 un folleto que decia
Citlalmina y tenia una imagen azul en el centro que no alcanzaba a ver. Nos hicieron llegar uno a los
que no lo teniamos. Lo hojeé rapidamente. Fuimos a guardarlo y regresamos al circulo. Nicolas

comenzo a explicar:

- Vamos a realizar una coreografia pero no como las que conocemos comercialmente. En esta
debemos poner atencion para poder identificar quién va a empezar la danza y esa persona es

a la que tenemos que seguir. No importa si no se la saben, muévanse.

La mujer mayor que describi al principio levantd la mano, Nicolas le dio la palabra y ella hizo una

intervencion diciendo:

- Si no se la saben no importa, sigan al guia y dejen que la energia fluya para que todos

podamos estar.

Yo estaba sentada entre dos hombres, ambos de entre 50 y 60 afios. El que estaba sentado a mi derecha
también hizo una intervencion y aclaré que en algin momento de la danza hariamos parejas, y que
recordaramos que siempre seria con la persona de la derecha. Después de estas intervenciones nos

empezamos a preparar para la danza. Algunos fueron hacia las bancas y sacaron sus instrumentos.
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Los mayores ya tenian los suyos en el centro del salon. Los asiduos se colocaron sus ayoyotes,
tomaron sus sonajas, algunos se pusieron paliacates o cintas en la cabeza. Todos estaban ahi para
bailar Citlalmina. Sabian que hacer e iban preparados para ello. Los nuevos nos quedamos
observando, tratando de intuir como se hacian las cosas en este lugar. Yo conocia una parte mexicana

de la danza pero desconocia la tibetana y el sentido que tenia para este grupo.

Hicimos un gran circulo con todos los integrantes. Cinco personas, Nicolas y los mayores fueron al
centro del salon. Tomaron los caracoles, los hicieron sonar. De pronto la atmoésfera cambi6, se hizo
mas solemne, los nuevos estadbamos expectantes. Se comenzaron a oir los ayoyotes. Parecia como si
los presentes se multiplicaran, como si fuéramos muchos mas. Entonces hacian sonar los caracoles
en cuatro direcciones: al norte, al sur, al oriente y al poniente. Todos estaban muy coordinados, con
excepcion de los nuevos que estdbamos un poco desorientados. Después de esto Nicolés pidio poner

atencion y seguir a quien empezara la danza.

- (Quién va a empezar? jEstén atentos!. Nos dijo.

Magdalena, una mujer de entre 35 y 40 afios, de aproximadamente 1.60 de estatura, delgada, de
cabello largo y oscuro, comenz6 la danza. Se encontraba al lado del maestro. Comenzaron a marcar
un primer ritmo. Sonaban como uno solo. El ritmo era lento en esta parte. Su forma es como la que
hacen los danzantes cuando piden permiso a los cuatro rumbos. Eso era lo que hacian. Formaban un
paso marcando las aristas de un cuadro o de una cruz dibujada con la punta de sus pies. Después habia
una pequefia pausa que indicaba el siguiente cambio. Empezo Magdalena a hacer sonar la sonaja
marcando el nuevo ritmo, uno un poco mas rapido y energético. Al segundo tiempo se unieron los
demas solo con la sonaja. Al tercero comenzaron a hacer los pasos de la danza siguiendo el ritmo
establecido. El sonido se incrementaba con los ayoyotes. No habia tambores hasta aqui pero me
recordaba el ritmo del corazon. Los pasos de la danza se brincaban todo el tiempo y se acentuaban
golpeando la duela, yo imaginaba que danzabamos sobre tierra. Esto hacia que los ayoyotes sonaran
al ritmo de la sonaja y de nuestros cuerpos. El movimiento era energético. La atmosfera volvid a

cambiar. De pronto parecia ser una celebracion, una fiesta, estar en jubilo.

Una vez que capté su ritmo, entré en esa parte de la danza con facilidad. Pero venia otro reto que
vencer, la parte tibetana de la danza que no conocia y que no imaginaba como era. Para empezar,
hacen un espacio breve de silencio o quietud al terminar la danza conchera. Dejan las sonajas en el

centro del circulo, junto a los caracoles y otros instrumentos. Al empezar, hicieron un circulo mas
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pequefio solo con los que ya se sabian la danza, los nuevos hicimos un circulo mas grande alrededor
de ellos. La mayoria estaba en el circulo interior, todos ellos formaban parte de este grupo desde hace
algun tiempo. En el exterior quedamos cinco solamente, los nuevos. Regresan a sus lugares, nadie
puede cambiarse de lugar. Adoptan una postura de caballo con las manos a la altura de la pelvis como
sosteniendo una pelota imaginaria. Me parecia muy energético, imaginaba que era una esfera
luminosa que después se esparcia por el espacio. Todos mantuvimos esa posicion hasta que
Magdalena, quien llevaba la danza, dio inicio con una exhalacion diciendo ha fuertemente. Todos la
siguieron. Ese grito me recordaba al kiap® de Tackwondo en el que haces fluir tu energia y la enfocas
en un objetivo. Estos kiaps sonaban de forma continua, durante todos los movimientos de la danza y
al ritmo de ella. ;Hacia qué objetivo estaba dirigido este Kiap en la danza? Hacia un enemigo

imaginario como en el Taekwondo: uno mismo.

La danza tibetana tiene un ritmo extrafio para mi, es mas como una poomsae® de Tackwondo aunque
tenia varios cambios en los pies que no comprendi bien. Sin embargo, segui la instruccion de Nicolas

de movernos con el grupo e intentar hacerla.

- Después se encarnara. Dijo.

Habia una parte donde un movimiento de pies y manos hacia ondulaciones hacia la derecha y luego
a la izquierda. Igual que en la conchera, las secuencias de pasos se repetian a ambos lados. Después
le seguian algunas vueltas y extensiones en los brazos y una posicion como la famosa técnica de la
grulla de la pelicula de karate kid. Espero no ofender a nadie con este ejemplo y comparacion, es solo
que mis palabras no me alcanzan para explicar la naturaleza de esa danza tan ajena a mi. En esta parte,
iba a destiempo, tratando de comprenderla. Habia muchos giros, dabas dos pasos, giro a la derecha,
dos pasos, giro a la izquierda y luego giro y giro. No la entendi pero en lugar de sentirme torpe o
frustrada, como me he sentido en muchas clases de danza comercial y contemporanea, sentia que

jugaba, como una nifia que imita el juego de los mayores y aprende su significado.

5 Seglin la cultura y la medicina tradicional coreana, la energia vital (Ki) del ser humano parte de un punto
central situado en el abdomen (Dahnjun). Dicha energia se irradia por todo el cuerpo a través de una serie de
canales. Se piensa que el grito (Kiap) permitira liberar de forma explosiva toda esa energia a través de una
exhalacion rapida y potente en el preciso momento de finalizar la ejecucion de un movimiento o, en tackwondo,
golpear el objetivo.

% Es una combinacion de defensas y ataques, ejecutados en una linea de movimientos contra varios adversarios
imaginarios.
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En la ultima ronda paso6 algo singular: La mujer mayor que describi al principio dirigi6 la danza. Pasé
al centro y tomo el tambor, salié corriendo por dentro del circulo tocandolo de forma energética. Se
sinti6 un cambio de ritmo. Adverti que esa ronda seria mas fuerte. Ella tomo su lugar y comenzo a
marcar un ritmo muy rapido con el tambor que me generaba emocion. Comenzamos la ronda. Mi
cuerpo fluia en ella, no se equivocaba, no se entorpecia, parecia como si ese fuera mi ritmo, esa fuera
mi forma y a pesar del cansancio de las rondas anteriores, el cuerpo estaba en jubilo. Todos seguian

el ritmo, todos parecian implacables.

Cerramos la danza completa como la clase anterior, con el paso del Tloque Nahuaque. Al inicio,
cuando todos tenemos las manos estiradas hacia el cielo, Ana Luisa canta una cancion y todos la
siguen. Tampoco me aprendi la letra pero era en nahuatl y reconoci algunas palabras, entre ellas:
Tloque Nahuaque ipalnemohuani, yohualiehecatl, moyocoyotzin, entre otras. Continuaban
tomandose de las manos, hicimos el pasé que nombran Tloque Nahuaque y que describi mas arriba.

El grito del final era, ciertamente, liberador.

Inmediatamente después, los compafieros de mis laterales se agacharon y se pusieron como en una
posicion de corredor. Los demas los siguieron. Hicimos cuatro inhalaciones profundas, cambiamos
de pie e hicimos otras cuatro. Nos sentamos en flor de loto. Nicol4s nos pidi6 pegar las rodillas con
las de nuestros compafieros y colocar la mano izquierda con la palma hacia abajo y la derecha con la
palma hacia arriba y unirlas con las de los compafieros que estaban a los lados. Cerramos los ojos y
pidid que dejaramos fluir la energia por medio de ese circulo que habiamos conectado, que
sintiéramos como salia al exterior y se unia con la naturaleza que estaba rodeando el salon. Al final
pidio juntar las manos en sefial de agradecimiento. Algunos comenzaron a decir Tlazocamati, palabra
nahuatl que se emplea para agradecer.

Terminé esta clase, de nuevo, empapada. Al finalizar me tiré en la duela del salébn mientras otros

compafieros seguian sentados. Nicolas se acerco a decirnos:

- Regresen. Nosotros sonreimos.

Me levanté y me dirigi a la banca donde habia dejado mis cosas. Justo ahi se encontraba Danuario.

Antes de que llegara me extendio6 la mano, le di la mia y me dijo:

- Muchas gracias, (como te llamas?

- Lorena ;y usted? respondi.
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Me dijo su nombre. Le pregunté si tenia mucho tiempo entrenando ahi, a lo que me contesto:

- La mitad de los que aparento, seguido de una risa sarcastica y expresiva. Sonrei.

Me dijo que lleva veinte afios yendo al taller. Después de unos minutos de charla se acerco Nicolas a

despedirse de nosotros:

- Nos vemos el viernes, nos dijo, seguido de un beso en la mejilla y un abrazo.

Una vez que se fueron ambos, me despedi de la chica con la que hice el ejercicio la clase anterior. Me
dijo:
- Oye, muchas gracias por lo del lunes, estuvo muy padre. Se acerco a mi y se abraz6 a mi

brazo derecho. Sonrei.
- Por nada, contesté. ;Estudias danza africana?

Se quité el poncho que traia y me ensefio su playera negra que decia La cultura africana en México.
- iSi! ;Se me nota? Reimos.

Volvi a caminar por el bosque. Solo cuando sali comencé a sentir el dolor de mi pie. Se habia agravado
un poco. Asi que caminé lento por la acera, pas6 un carro y las dos personas que iban en €l sacaron
el brazo por la ventana y movieron su muiieca de lado a lado. Respondi la despedida con el mismo

gesto. Era Danuario y su hermana, los dos mayores.

Fragmento 3

Diario de campo: Taller de Teatro participativo. UNAM. Museo Universitario del Chopo. 07
de febrero de 2019

La clase empieza a las 6:30 de la tarde. Llegué 6:35 al salon y ya estaban todos adentro, cambiados,
descalzos y calentando. A diferencia del taller de Nicolas en donde se distribuyen en el espacio, aqui
calientan en circulo, nadie se coloca en el centro. Mi cuerpo sinti6 la diferencia del espacio, lo percibi
mas pequefio y a todos los que estaban ahi los veia muy altos, jovenes y delgados. El salon tiene la
forma de un cuadrado, mediano, iluminado con luz blanca, la duela es de color café claro. La puerta

del salon estd ubicada en una de las esquinas. En la pared del lado izquierdo hay algo que parece una
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escalera hecha del mismo material que la duela y las paredes. Caminas un poco mds y esa escalera
hace los cubos que fungen como casilleros en donde dejamos nuestras cosas. Hay un reloj de pared y
el logo del Museo del Chopo en color negro en la parte de arriba. El primer escalon que forma el
primer casillero, es el lugar donde siempre se sienta Manuel, el maestro. En el segundo deja sus cosas
y en el cuarto esta un estéreo dentro de una caja de vidrio con seguro. En el techo del salon hay aire

acondicionado, y en una de las paredes hay un par de ventanas que dan al pasillo.

Caminé hacia los bloques para dejar mis cosas y cambiarme. En esos pasos reconoci a una compaiiera
que entro el semestre pasado, la llamaré Xianya, nos saludamos de lejos, comencé a cambiarme y
entré al circulo, Manuel pidio que lo cerraramos mas, nos dio la bienvenida y comenzé diciendo con

una risita burlona:

- Vamos a caminar y a correr, porque eso es muy importante. Hizo énfasis en el muy

importante.

Casi nunca sabes cuando dice las cosas enserio, menos cuando acabas de entrar, asi que los demas
tenian un signo de interrogacion en la cara y reian. Recordé a Goffman (1959/2001) y sus rituales de
presentacion en la vida cotidiana, en ellos, explica que la risa se utiliza para salir bien librado de una

situacion vergonzosa y continuar con los rituales de presentacion.

Mientras esto ocurria yo aprovechaba para ver a mis nuevos compafieros, éramos 13 personas,
mayoritariamente mujeres, tan solo habia tres hombres contando al maestro. El grupo es muy
homogéneo, todas de entre 25 y 40 afos, a excepcion de una chica que tiene 13 o 14 afos, lo supe en
la segunda parte de la clase, la llamaré Fernanda. Fuera de ellas todas estamos en el mismo rango de
edad. Vestian colores oscuros, pants o leggings y playeras holgadas. La mayoria delgadas a excepcion

de Fernanda.

Manuel dio la instruccion de comenzar a caminar al contrario de las manecillas del reloj (como en el
taller de Nicolas). Los compafieros hicieron un circuito siguiéndose uno detras del otro. Manuel aclar6
que podian rebasarse y que solo tenian que girar en el mismo sentido. En estas vueltas reconoci a
alguien mas, Julio, un chico que habia ido hace algin tiempo. Lo recuerdo porque sus preguntas

siempre versaban sobre la religion.
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Después de unos minutos de caminar, el maestro nos pidié6 comenzar a trotar. Asi lo hicimos por

varios minutos. En el transcurso del trote Manuel daba las siguientes instrucciones:

- Aflojen las mandibulas, relajen los hombros, con los brazos flojitos, no flexionados, no

somos atletas, no somos corredores ni deportistas.

Lo repitié varias veces durante el trabajo de hoy. No sé cuanto tiempo corrimos pero Manuel seguia

dando instrucciones continuamente:

- La mente aqui y ahora, en el trabajo, no permitan que se vaya, hacemos consciencia del

movimiento, atentos.

Nadie habla mientras esto sucede, solo se escucha la multitud de pasos sobre la duela. Extranamente
se hizo un solo ritmo, como si estuviéramos coordinados, como si fuéramos una manada. Noté que
aqui me cuesta mas trabajo no divagar, no sé si por la familiaridad del trabajo y del espacio. Tuve que
cacharme varias veces pensando en como escribiria lo que estaba sucediendo o qué cosa tenia
pendiente para leer o como resolver algunos asuntos de la tesis. Cuando me daba cuenta de que no

estaba en el aqui y ahora, observaba mi cuerpo o a mis compaieros.

El maestro volvié a pedir que hiciéramos circulo. Con Nicolas, cuando empezamos a movernos,
nunca paramos hasta que finaliza la clase, si tenemos que hacer circulo o ver a una persona, seguimos
trotando en nuestro lugar, con Manuel hay momentos estaticos pero no implica abandonar el trabajo
fisico. Al estar en circulo pidié que nos pusiéramos en posicion de trabajo, es decir, a caballo, explicd
que eso significaba flexionar un poco las rodillas y mantenerse asi, nunca abandonados. Ejemplifico
con el cuerpo como era estar abandonados, usa esta expresion para referirse a las personas que se
plantan sin flexionar las rodillas y con el torso caido, sin disposicion para la accion. Esta posicion
también se hace en Tackwondo para poder reaccionar al oponente con mayor rapidez por lo que para
mi, era, familiar. Una vez que todos mantuvimos la postura y nos encontrabamos en un circulo,

replegados, hombro con hombro, Manuel continu6 diciendo:

- (Ahora ya saben como correr?

La mayoria asintié y comenzaron a contestarle:
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- Con los brazos flojitos, dijo una chica.
- En el aqui y el ahora, dijo otra.

- Poniendo atencion, contestd una mas.

Manuel se rio y exclamo sarcasticamente:

- {Eso! entonces si sirve estarlo repitiendo.

Reimos. Continué dando indicaciones mientras seguiamos a caballo:

- Vamos a jugar “las traes”.

Todos rieron, como incrédulos, como pensando que no era en serio, no podia serlo si la clase era de

teatro.

- Todos saben como se juega ;no? Preguntd6 Manuel.

Una chica dijo que no, que nunca lo habia jugado y que no sabia que era eso. Una mds respondio:

- Es que es muy pequeiia.
Como sefialando que era un juego muy viejo que los jovenes no suelen jugar. Manuel le dijo a la
primera chica que también le llamaban la rofia, ella volvi6 a negar conocerlo. Estabamos sorprendidos

y ella respondio:

- Es que no soy de aca. Reconoci el acento. Soy colombiana, continué diciendo.

-jAh, con razon! Todos expresamos. A ella la llamaré Daniela.

Manuel continué explicando como se jugaria, le pidi6 a Julio que pasara al centro del circulo para
que le ayudara a explicar y dio un ejemplo de cdmo nos pasariamos la rofia 0 como sabriamos que la
traiamos. Le dio una nalgada a Julio que retumbd por todo el salon. Debo decir que siempre hace esto
y toma de ejemplo a alguien que ya ha estado en el taller antes. Todas hicieron expresion de asombro,

queja, risa y nervios. Julio solo rio. Manuel continu6 diciendo en un tono fuerte y sarcastico:

- jAsi se tiene que oir! si no se escucha asi voy a ir con ustedes a explicarles como se hace.
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Todos reian. Esta fue la primera confrontacion. Los gluteos son una zona tabu, cargada de
significaciones sexuales y por ello, probablemente, el contacto con esa parte del cuerpo despierte un
recuerdo corporal de alguna situacion de violencia. Sin embargo, como en algunas experiencias
vivenciales en el taller de Nicolas, estas zonas o temas tabues son confrontados en estos talleres con
la premisa de poder desestructurar, no solo el cuerpo, sino el recuerdo y las asociaciones que se tienen
de ellas aunque no se exprese con palabras, las acciones apuntan a ello. La explicacion terapéutica de

las nalgadas parece no tener un peso importante aqui.

Comenzamos el juego. Manuel era el primero que pasaria la rona. Todos comenzaron a correr por el
espacio. Corrian de un lado para el otro. Se amontonaban en un mismo lugar. Se dispersaban si veian
a Manuel acercarse y volvian a conglomerarse en un punto del espacio, es como si se sintieran
protegidos juntos. Los compafieros y compafieras reian, corrian, gritaban y volvian a reir.
Rapidamente Manuel le paso la rofia a una de ellas, ella comenz6 a perseguirnos y volvio a pasarsela
a alguien mas. Nadie parecia tener problemas con las nalgadas, no importaba si era hombre o mujer
la que nos tocaba, reias y corrias para alcanzar al siguiente. Creo que al principio hay conformidad
social, pienso que si preguntaran quién quiere jugar, varios dirian que no pero al no darles esa opcion
se ven, en principio, confrontados con el grupo, no jugar implica una exclusién que nadie quiere
experimentar. En segundo lugar, el juego rompe con las convenciones sociales, también crea una
realidad alterna, un estado no ordinario del cuerpo y la mente, lo que permite que las connotaciones
normalizadas adquieran un sentido ladico. En el transcurso del juego las tensiones se fueron
rompiendo hasta que todos corrian riendo de un lugar a otro sin nada mas que la intension de jugar

con aquellos otros.

Después de un rato en el juego. Manuel indicd, sin dejar de movernos, que habria mas de una persona
pasando la rofia. Al principio eran dos, pero esos dos tocaban otros dos y se volvian cuatro, después
eran ocho, y de pronto aquello se volvio un festin de nalgadas, todos contra todos. Las risas se
incrementaron al igual que el movimiento, ibamos de un lado al otro, tocabas a alguien y seguias
moviéndote. Ya no pensaba en que eran nuestros gluteos hipersexualizados sino cuerpo, un cuerpo

lleno de jubilo sin ninguna connotacion lasciva ni conservadora.

Poco tiempo después, el maestro nos volvié a pedir que hiciéramos un circulo y nos mantuviéramos

a caballo indicando el fin del juego. Manuel saco una pelotita y comenzo otra actividad:
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- El juego consiste en pasar la pelota a alguno de los compaiieros, la forma de pasarla es
diciendo: De Manuel a Julio, le avento la pelota a él. Entonces julio tiene que decir: De
Manuel a Julio y de Julio a... el nombre de alguien mas. Julio me avento la pelota a mi porque
era a la Unica que conocia. Continué diciendo: De Manuel a Julio, de Julio a Lorena y de
Lorena a Xianya. Ella continué diciendo: de Manuel a Julio, de Julio a Lorena, de Lorena a
Xianya y de Xianya a... Volte6 a ver a Manuel porque no sabia ninguno de los nombres de

los nuevos compafieros. Manuel le indico que le regresara la pelota y nos dijo:

- (Entonces quedo claro como es el juego?

Todos asintieron. Nos indic6 retomar el trote, ahora respetando el circuito, es decir, uno tras otro.
Para poder comenzar el juego era necesario saber el nombre de los compafieros asi que pidid que
dijeran su nombre, comenzando de ¢l hacia atrds. Terminamos la primera vuelta de nombres y

pregunt6 de forma sarcastica:

- (Ya se los saben?

Todos negamos rotundamente. Repetimos los nombres dos veces mas. Nos indico romper el circuito
y comenzar el juego. Algunos no recordaban bien los nombres, titubeaban, Manuel los presionaba
parandose al lado de ellos y sosteniendo la mano derecha un poco atras como tomando impulso para
dar la nalgada. Los compaiieros reian, volvian a titubear, trataban de recordar, miraban a los demas
hasta que podian decir un nombre. Terminamos la primera ronda cuando los nombres comenzaron a
repetirse pero faltaban algunas personas que nadie habia nombrado. El maestro nos pidié repetir
nuestros nombres una vez mas. Volvimos a jugar y esta vez la instruccion era lanzarle la pelota a
quien no habiamos nombrado antes. Todo esto sucedié en movimiento, seguiamos trotando en circulo
aventando la pelota y recordando los nombres de nuestros compaferos. Una vez que pasaron todos,
nos pidié disminuir la velocidad del trote hasta quedar quietos. Nos sentamos haciendo un circulo y

comenzo la segunda parte de la clase.

Manuel pidio que nos presentaramos diciendo, de nuevo, nuestro nombre, edad y el motivo por el que
estabamos ahi. Ahi fue donde conoci mas a profundidad las caracteristicas del grupo con el que me
encontraba. Algunos eran estudiantes de posgrado o investigadores de la UNAM vy otros del IPN.
Otros eran estudiantes o esperaban su ingreso a la licenciatura. La chica de Colombia estaba de

intercambio en la UNAM, habia un fisico del IPN, Xianya, es bi6loga investigadora del CINVESTAV
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y quiere hacer difusion cientifica a través del teatro. Habia una psicéloga, que como algunos otros,
trabajaba en una empresas y se llamaba a si misma godinez por el hecho de permanecer mas de ocho
horas, seis dias a la semana en ese lugar. Ellos en particular, mencionaban querer hacer algo mas para
salir de la rutina, algo creativo, decian. Una chica en particular que también se nombr6 godin dijo lo

siguiente:

- Yo estoy aqui porque quiero darle una segunda oportunidad al teatro porque... hace algin
tiempo habia entrado a la carrera de actuacion en la Escuela Nacional de Teatro (ENAT) pero
yo era muy pequeia y tenia muchos problemas psicologicos. Ahora que soy mas grande y
que estoy mas estable pienso en darle una segunda oportunidad, por eso estoy aqui. La llamaré

Romina.

Después estaba Fernanda, la chica de trece afios, ahi fue cuando dijo que iba en segundo de secundaria
y que estaba ahi porque necesitaba a alguien que la pusiera a trabajar y que la ayudara a cumplir sus

suefios. Queria dedicarse a la actuacion.

- Pero quiero hacerlo bien, por eso elegi estar aqui porque mi tio ya conocia a Manuel y

sabemos que ¢l es muy bueno. Continu6 diciéndonos Fernanda.

Todas nos sorprendimos de su explicacion, parecia ser algo que deseaba con todo su ser, algo que iba
en serio. Un par de chicas mas afirmaron estar ahi como preparacion previa a su examen de admision
a la ENAT o al Centro Universitario de Teatro (CUT), también querian ser actrices. Otra chica dijo
haber ido hace 10 afios a este taller y que para ella era como un reencuentro, a ella la llamaré Julia.
Muchas afirmaron haber elegido estar ahi porque les acomodaba el horario y podian salir del trabajo
y pasar al Museo, otras porque se los habia recomendado alguien mas y otras afirmaron que los
talleres del Museo eran muy buenos y por eso habian decidido estar ahi. Todas tenian una inquietud
por el teatro, mencionaban haber tomado alglin taller antes o estudiado en algin lugar por un corto
tiempo, sefalaban el deseo de hacer teatro o experimentar en ¢l. En grupos anteriores a este trabajo
me habian tocado personas que expresaban abiertamente el deseo de conocerse a si mismos, decian
tener problemas de expresion o comunicacion, incluso, habia personas que estaban en algin proceso
terapéutico y/o psiquiatrico en el que sus psicélogos les habian recomendado tomar algun taller. Sin
embargo, en este grupo no mencionaron nada parecido, el interés estaba fuertemente centrado en

hacer teatro.
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Se termind la ronda de presentacion y Manuel pidié que en cada clase llevaramos una playera extra,
toallitas himedas para limpiarnos los pies al terminar, un antimicético, una libreta y una pluma. Como
tarea permanente para cada clase nos pidio llevar una pregunta sobre artes escénicas.

- De preferencia que yo no me sepa. Dijo él, de nuevo en tono sarcastico.
Después abri6 la charla preguntando:

- ( Tienen preguntas, dudas, compartinicencias?

Julio, quien ya sabia la estructura de la clase, le hizo una pregunta sobre la relacion entre la actuacion

y la realidad.

- (Es cierto que un actor puede ser él mismo a la hora de estar en el escenario? Pregunto.

La discusion se abri6 aqui. Manuel comenz6 diciendo:

- Justamente lo que no voy a hacer es ensefiarles a actuar sino a como no actuar. Nos dijo,

terminando la frase con una pausa dramatica y una sonrisa inquisitiva.

Algunos rieron, otros de nuevo tenian un signo de interrogacion en la cara. Continué contestando la

pregunta.

- Si, un actor puede ser ¢l mismo a la hora de estar en el escenario.

Dio una explicacion extensa pero aclard que esa relacion quedaria mas clara en el transcurso del taller.
Continuaron las preguntas. Casi todos intervenian, preguntaban, abonaban a la discusion, daban su
punto de vista o compartian alguna experiencia para plantear su pregunta o intentara contestar la de
alguien mas. Durante mas o menos una hora, continué el intercambio, hasta que dieron las 8:30 p.m.
y Manuel sefiald6 que como las inscripciones no habian terminado seguramente se irian integrando

mas personas al taller y término la clase diciendo:

- jUn maldito placer muchachos, nos vemos el jueves!
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Fragmento 4

Diario de campo: Taller de Teatro participativo. UNAM. Museo Universitario del Chopo. 14
de febrero de 2019.

Casi al finalizar la clase, después de la ronda de preguntas sobre artes escénicas que todos teniamos
que llevar.

Manuel se levantd y nos dijo que la tarea consistia en pensar tres cosas que no le habiamos dicho a
nadie, es decir, tres secretos y, hacer hasta tres movimientos con el cuerpo por cada uno tratando de
comunicarlos. A estos secretos les llamo arcanos. Le volvieron a hacer preguntas para reafirmar que
habian entendido la instruccion y una vez aclaradas las dudas termino la clase a las 8:30 con la frase

que lo caracteriza:

- iUn maldito placer sefiores, nos vemos la proxima clase!

Diario de campo: Taller de Teatro participativo. UNAM. Museo Universitario del Chopo. 21
de febrero de 2019.

Después de una experiencia vivencial enfocada en la resistencia corporal. Sucedi6 lo siguiente:

Dimos un par de vueltas mas trotando. Después de un tiempo Manuel nos pidi6é tomar un lugar en el

espacio. Nos distribuimos en él y comenz6 a dar instrucciones:

- Asi como estan, comienzan a trabajar con sus acciones, los tres movimientos vinculados a
las tres cosas no dichas, jrecuerdan que les pedi que pensaran en tres movimientos por cada

uno? asentimos. Pues haganlas.

Camino hacia su lugar mientras decia: Los que no vinieron, si tienen dudas vienen a preguntarme. El
argentino fue a preguntarle, le dijo que si no solo era pensarlas y Manuel le contestd que si, pero para
hacerlas después con el cuerpo. Mientras lo anterior sucedia, algunos de los compaiieros se
preguntaban entre ellos como era hacerlo. Pienso que las primeras veces cuesta trabajo empezar, a

veces no es porque no sepas como sino por el miedo de moverte frente a extrafos.

Comencé a hacer mis acciones, algunas las habia pensado en el taller de Nicolas, habian salido de sus
gjercicios, algo me hacia sentido en ellos, es como una sensacion de emocion, libertad o satisfaccion.
En otras ocasiones, he construido mi secuencia de acciones a partir de emociones como enojo,

frustracion, tristeza, impotencia, con movimientos marcados 0 muy intensos, pero esta vez no era asi.
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Pensaba en la danza interior, un ejercicio que se hacia en el taller de Nicolas y en el de Manuel,

aunque de forma diferente.

Era la unica que se movia mientras mis compaferos esperaban alguna instrucciéon mas o trataban de
contestarse entre ellos sus dudas. Mis compafieros hicieron un espacio alrededor de mi. Cerré los ojos
y segui mis movimientos, no sabia lo que hacia, no los habia estructurado, solo los hacia
vinculandolos con la sensacion de libertad que he experimentado en el taller de Nicolas. Entre abri
los ojos. Algunos comenzaron a moverse. La atencion se dispersd. Parece que entendieron

rapidamente lo que tenian que hacer: moverse.

Algunos hacian movimientos mas estructurados, mas de la vida cotidiana como tomar un vaso, salir
de un lugar y entrar a otro, acostarse en una cama y levantarse, buscar algo, etc. Otros parecian
dudosos, tratando de averiguar qué hacer, o como comenzar a moverse, otros probando un
movimiento sin terminar de convencerse de él, hacian gestos de desaprobacion, movian la cabeza
diciendo que no y volvian al lugar desde donde habian partido. Una de las instrucciones que dio
Manuel, era que si no sabian qué hacer y aun no tenian sus movimientos, tomaran sus libretas,

caminaran y siguieran pensando hasta que algo viniera a sus mentes.

Pasamos entre 20 y 30 minutos haciendo nuestras secuencias. Todos casi en silencio, aunque esta no
fue una instruccion. Santiago se habia pasado esta parte de la clase caminando por el salon con su
libreta pensando qué movimientos hacer, parecia estar preocupado, tenso. La atmdsfera es intensa, de
introspeccion. Cada uno parece estar en un mundo aparte, los miras y parece que ven otras cosas, que

tocan algo y que ese algo, les toca.

Yo me he sentido diferente desde que comencé con este trabajo etnografico. Tengo una sensacion
constante en mi cuerpo de liviandad, de nuevo me sentia ligera como una pluma, sin molestias, mi
cuerpo se iba, respondia, no habia pesadez, ni enojo ni tristeza, no protestaba por nada, solo fluia.
Creo que este cambio en mi esfado animico no solo tiene que ver con los entrenamientos constantes
y la condicion fisica sino con un cambio en mi vida personal, una cosa me habia llevado a la otra.
Hacer esta investigacion no solo es un tramite para mi sino que representa un lugar en el que habia
deseado estar, como investigadora y como performer, asi que creo que mi forma de construir mis
acciones siempre representaba el estado emocional y la situacion por la que estaba pasando en ese
momento. Lo que pasaba fuera del escenario, fuera del taller, lo llevaba a mi construccion escénica e
inevitablemente, lo comunicaba con mi cuerpo, lo repetia cada clase, lo transformaba y lo potenciaba

hasta resolver la situacion en la que me encontraba en la vida cotidiana. Ahora estaba en otro punto
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de mi formacion y esto repercutia en mi cuerpo y en esa constante sensacion de libertad, liviandad y

plenitud.

Sin embargo, sentia la diferencia entre el taller de Nicolas y el de Manuel. En el primero la mayoria
tiene mucho tiempo en el grupo y en la practica, por lo que tienen un nivel de expresion corporal mas
elevado, es decir, ya rompieron muchas resistencias, se conocen y no les da pena expresarse con el
cuerpo frente a sus compafieros, se mueven sin pensar si parece extrafio o no, ahi se puede, es el lugar
correcto para hacerlo. En el segundo, en su mayoria va gente que no ha tenido ninguna experiencia
en el teatro, en escena o en ningin entrenamiento parecido, son chicos que comienzan a formarse y,
por tanto, aun no tienen la expresion corporal que tiene el grupo de Nicolas, se notan las resistencias
y los prejuicios, observan lo que hacen los demds antes de empezar, su expresion corporal no es tan

fuerte como la del grupo de Nicolas.

Después de aproximadamente veinte minutos, Manuel dio la instruccion de cerrar el trabajo. Cada
quien lo hace a su manera, termina su secuencia o simplemente se sienta en las orillas del salon
mientras los demas terminan sus acciones. Se empez6 a escuchar el ruido de la platica entre los
compaiieros y Manuel nos pidio sentarnos frente a los espejos. Pasamos a la hora de preguntas y

respuestas.

El maestro ya tenia algo preparado para nosotros, escribid un esquema sobre los espejos del salon que
explicaba el proceso de trabajo. En la segunda clase pedi permiso al maestro para grabar el audio de
la hora de preguntas y respuestas ya que pasaban muchas cosas que no alcanzaba a retener junto con
las experiencias vivenciales. El siguiente relato son las palabras exactas del maestro y los

compafieros.

- Lo que es importante para el proceso de trabajo es tratar de comprender, como los
procesos artisticos tienen que ver con la memoria. Con esa posibilidad de evocar aquello
que nos afecta de una u otra manera, de eso es de lo que estd hecho el arte. El arte esta hecho
del pasado, para ponerlo aqui, traerlo al presente. Esto que ustedes hacen de conformar este
arcano, tiene que ver con la manera en que rememorar permite que salga ese otro, ese otro
que no esta controlado, que transgrede, que se siente libre porque no se lo tienen que decir
a nadie. Esta con ustedes, estd aqui y entonces se manifiesta y “es”, solamente “es”. Y
cuando “‘es”, lo que sucede es que se “monstrua’, de ahi viene “monstruar”. Lo que sucede
es que ese otro que viene de la memoria hace que nos “monstruemos”, de ahi también viene

“menstruacion”. Y entonces aparece eso otro que no nos gusta, lo ominoso, esa otredad que
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estd también en nosotros mismos, porque siempre estamos pensando en los otros de nuestro
entorno, lo distinto con la que tenemos que estar y entonces la voz de eso que se “monstrua”
se hace cuerpo y ustedes lo empiezan a poner ahi. En esta fase del proceso, queria como
poder mostrarles esta idea que he trabajado para traérsela a ustedes y que puedan tener
herramientas para poder comprender qué hacen. Generalmente no hago esto. Normalmente
los pongo a trabajar y hasta después les explico pero ahora he querido ver qué pasa si lo
hago al revés y entonces hablar de esto. Asi que vamos a tener aqui un asunto que es...
(Escribe en los espejos) ;Qué pasa? Por un lado tenemos esa memoria que emana de eso
que hemos guardado, luego tenemos todo eso que pasa por nuestro cuerpo. Entonces tenemos
lo “corporal” y la “memoria” pero también tenemos algo que es la “memoria corporal”,
como cuando aprenden a comer o a caminar, eso es una memoria corporal, cuando nacieron
no sabian caminar, y poco a poco aprendieron a hacerlo, asi generamos una “memoria
corporal”. Esa memoria esta conectada con la “memoria emotiva” y esta corporal con la
“memoria biogrdfica”. Entonces tenemos: Memoria emotiva, memoria corporal y memoria
biogrdfica. Es un poco lo que estan haciendo ahora con este asunto del arcano ;si?. Bueno,

(;Qué genera la memoria emotiva?
Comienzan a participar los compaieros:
- ;Emociones?

- (Experiencias?

- JVivencias?

- /Situaciones?

- (Sucesos?

Manuel niega cada una de estas opciones y después de unos segundos Arturo dice con

seguridad:

- jAusencias!

Manuel asiente y continta diciendo:

- jEso! Eso es lo que traemos hacia nosotros. Entonces estas ausencias ;qué las constituye?

Los compafieros contintian diciendo:
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- ¢Recuerdos?

- JVacios?

- ;Perdidas?

Manuel: No, jcomo pueden venir a nosotros esas ausencias?
- jCon personas! exclamé el argentino.

- jEn espacios! dijo alguien mas. Manuel asinti6 ambos.

Manuel: En la memoria biografica tenemos los siguientes eventos: Lo personal, lo social y
lo familiar. (Los menciona mientras los escribe en el espejo) Entonces si se fijan estas
memorias estan conectadas con este arcano y todo esto esta sucediendo. Lo que pasa es que
sucede en diferentes memorias. Porque todo el mundo piensa que la memoria es una, pero
hay varias memorias. ;jEn donde podemos empezar a producir todo esto para ponerlo en

Juego? ;De qué nos habla todo esto? ;Qué estan haciendo los arcanos? ;De donde viene?

Mis compaiieros comenzaron a participar de nuevo como lluvia de ideas, no se alcanza a oir

en la grabacion lo que dijeron. Manuel continua diciendo:

- ¢Por qué se monstrua? Nadie contesta y contintia la explicacion. Eso que se monstrua, eso
ominoso, trascendio una frontera, que es la frontera de la normatividad cotidiana, eso no es
cotidiano, eso que se pone ahi no es cotidiano, es lo liminal, la frontera, lo liminal es una

frontera.
Julio: o sea jtraspasa la frontera?

Manuel: Si claro sino no se “monstrua’. Para monstruarse tiene que traspasar esa frontera
sino esta oculto y sigue en el arcano. Este arcano cuando lo construimos vemos como se
conforma y vemos hacia donde lo lleva. Luego, ;Cudl seria uno mds? (Nadie contesta) Si no

tienen idea digan no y ya.

Romina: O sea, todo esto de lo liminal y eso... es el jqué? o sea, ;jviene de todo lo de alla y

se traduce en esto? Senala las partes escritas en los espejos.

Manuel contesta asintiendo con la cabeza:
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- De lo intimo, de lo liminal y ;de lo...? Voltea a ver a todos esperando que contesten y
terminen su frase pero nadie contesta. ;/Qué es lo intimo? ;Cuando hablamos de lo intimo,
tienen una idea de como trabajamos esto intimo? Esto intimo es el arte... fijense a donde
vamos a llegar... Es el arte de contar. Lo liminal es cuando se transgreden las fronteras.
Todo eso que tienes que atreverte a cruzar. ;Y este? ;Como construiriamos esto? ;jPara
hacer eso qué tiene que pasar? (Nadie contesta) Lo que es importante es, pasar de lo intimo

a lo colectivo. Esa es la onda. ;Tienen alguna duda?

Julia, la chica que habia ido a este taller 10 afios antes y volvid este semestre pregunta:

- ¢Por qué en la memoria emotiva solo hay ausencias, por qué no puede ser lo contrario?
Manuel le contesta: ;Como qué? ;Como presencias?

Julia: Aja.

Manuel: Porque las presencias no te estan generando memoria, la presencia esta presente.
El que genera la memoria es el pasado. No es solo lo otro como un ente sino como el otro
proximo, que es lo que hemos olvidado en la sociedad y por eso llegar a la comunidad es
algo fundamental, hoy hay un hiperindividualismo volcado en un vomito de insatisfaccion en
las redes sociales que es terrible porque nos hemos olvidado de ir a hablar con el otro!.
Decirle: tomemos un café, mirémonos a los ojos y lloremos juntos, o riamos juntos, ;no? Lo
qué hacemos cuando hacemos, es ponerlo con nosotros ahi, para hablar de nosotros y

compartirlo con los otros, es pasar de lo intimo a lo colectivo. Solo asi se puede.

Fernanda: Cudndo estamos haciendo esto entonces estamos con nuestro pasado, nuestro

presente y nuestro futuro al mismo tiempo, ;jno?

Manuel: 4si es y lo dices bien. Dicen que es: el aqui y el ahora. No es de él pero él lo reactiva
y dice hay que estar aqui y ahora. Para estar aqui y ahora, necesitas del presente de tu
pasado y del presente de tu futuro. Es decir, cuando ustedes estan aqui, haciendo un trabajo
empiezan a traer cosas de su pasado, lo que pasé en la maiiana o antier, y empieza a venir
acd en este presente y por eso les digo: jcachense! es imposible que no vengan, pero también
empiezan a pensar en el futuro. Todo eso que estd en el futuro que todavia no sucede pero
estan alla también, asi que en el pasado y en el futuro estan actuando todo el tiempo, porque
la ausencia de esta memoria emotiva también tiene que ver con el futuro. También se afiora

el porvenir. ;Les queda claro? Esto se los pongo para que ustedes tengan una pequeria
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estructura de lo que estamos haciendo y ustedes ya sabran como lo ponen ;no? De aqui

también hay un cuerpo poético. ;Por cual vamos?
Romina: Por el poético jno?

Manuel: ;Por supuesto! Si no te afectas, no hay poesia. Acuérdense lo que dijimos al
principio. Esta memoria tiene que estar afectada de una ausencia del pasado y del futuro

para poder ser poesia. ;Mas dudas o todo esta claro como el lago de Chapultepec?
Yo: Si, ;como explicarias el cuerpo poético?

Manuel: El cuerpo poético es aquel que una vez que ha sido afectado pasa de lo intimo a lo
colectivo, se comparte a partir de una ejecucion, cualquiera que esta sea, una danza, pintar
un cuadro, porque ademas nos olvidamos que la pintura es un acto corporal, o sea, pintar
involucra el cuerpo y también olvidamos que la musica es un acto corporal, escribir es un

acto corporal.

Santiago: Pero entonces ;jquién logra construir un cuerpo, un acto poético, al mismo tiempo

también lo esta cediendo, no?
Manuel: ;Claro! lo esta compartiendo con lo otro, el otro proximo.
Santiago: Pero el otro proximo puede entender o ver otra cosa, ;jno?

Manuel: Si, claro!. Y no importa, el otro tendra que hacer su propia interpretacion, su
propia hermenéutica de lo que esta viendo, y a lo mejor le dice algo pero a lo mejor no le

dice nada.

(JAlguien mas? antes de que pasemos a la siguiente fase.

Alejandro: Entonces el cuerpo “natural”, se puede decir que es el inalterado.
Manuel: Claro. No tiene afeccion, no es poético.

Alejandro: Entonces es como en etapas, ;no? primero natural, luego pasa el suceso, se afecta

v luego ya...

Manuel: y luego ya puede, no tiene que ser poético, puede pasar a ser poético. O sea, no es

una regla.
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Arturo: Me cuesta trabajo pensar, o sea, cuando te afecta algo, reaccionas, pero... bueno, lo
que tu estas hablando de esta cosas que ocurren implicaria otro tipo de reaccion, o sea, ;lo

poético en si no es cualquiera o si es cualquiera?

Manuel: No, no es cualquier reaccion. Digamos que... la manera en que se comparte, o sea,
la manera en que tu pasas de lo intimo a lo colectivo es la manera en como va a ser claro

ese proceso.

Arturo: O sea, es como si esas memorias de las que estas hablando se tuvieran que juntar

para expresarse como un lenguaje, ;no?

Manuel: Pues mira, no sé si se “tuvieran que” ... no sé si se “tuvieran que” juntar. Lo que sé
es que una memoria, una sola memoria de un solo acontecimiento puede volverse algo
poético. Sé que es complejo pero por ejemplo, cuando yo tenia como... seis afios, yo vivia
en Tlatelolco, vivia en el tercer piso, creo que era agosto y eran... creo que las bodas de
bronce de mis abuelos. No contabamos con personas de servicio ni nana ni nada que se le
parezca, entonces mi mamd decide ir al salon de belleza para ir a las bodas estas, nos deja
a miy a mi hermano encerrados en la casa para que no salgamos y en ese tiempo que ella se
va mi hermano y yo peleamos. Entonces en ese pleito, mi hermano toma un zapato y me lo
avienta. Entonces cuando yo veo venir el zapato me agacho y sale por la ventana (Mis
compaifieros rien). Entonces mi hermano se espanta porque eran los zapatos nuevos que le
acababan de comprar para la fiesta (Todos rien). Entonces habia que recuperar el zapato.
Entonces yo me asomo por la ventana, veo por la ventana y le digo: Tu agarrame de los pies,
yo me asomo por la ventana y luego de ahi me agarro y ya traemos el zapato. (Los
compaifieros rien, algunos se angustian, estan expectantes). Entonces viene mi hermano, me
toma por los tobillos y me empieza a bajar, mi hermano era mas chico que yo. (Rien) Me
empieza a bajar y yo le decia: jes que no alcanzo bajame otro poco! En eso la vecina abre
la ventana y me ve. Se baja echa la chingada y me dice. jsuéltate mijo y aqui te cacho! (Todos
rien) Yo le grito a mi hermano: [no, ni madres, no me sueltes! Entonces sube la vecina hasta
mi casa y toca la puerta (hace el sonido del toque sobre los espejos). Entonces mi hermano
dice: jVoy! (Se aumenta la expectativa entre mis compaiieros y siguen riendo). Manuel hace
corporalmente lo que paso, parecia que era su hermano sosteniéndolo de los tobillos y cuando
grita voy lo suelta. Los gritos, risas y sonidos no se hicieron esperar. Mis compafieros estaban

impactados, no paran de reir, gritar, hablar y cuchichear.
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Después de un momento Manuel contintia: Cuando uno comparte algo y hace reir a los otros,
se vuelve poético o puede ser muy triste pero me parecio mejor contar una anécdota de mi
vida que siempre hace reir a todo mundo jporque no es posible que mi hermano haya ido a

abrir la puerta! Todos reimos.
Una compatfiera exclama: Pero j;qué paso después?!

Manuel: No pues yo me cai, habia un techito de ldmina, entonces cai de senton, luego me
paréy ya estaba yo en el piso. No paso de eso. Le fueron a hablar a mi mama, mi mama vino,

se entero de todo lo que habia pasado y dijo: j;Coémo voy a creer?!
Otra compaifiera: ;;Pero recuperaron el zapato?!

Manuel: jPero recuperamos el zapato! (Todos reimos) Entonces, no sé si con esta anécdota
queda mas claro. El lugar, la situacion, las imagenes, lo social, lo familiar. Ahi esta todo.
Esto es un, un esquema que me armé en algun momento cuando daba clases de cuenta

cuentos. jAlguien mas?

Nadie preguntd y pasamos a la tarea. Continuamos por media hora mas. Dio por terminada

la clase, con su famosa frase:
- ;Un maldito placer!

Fuimos por nuestras cosas, nos cambiamos y salimos del saléon. Mientras esperaba en el
pasillo a una de mis compaifieras vi a la gran mayoria esperarse. Se acercaron a nosotras, se

despidieron abrazandonos y con un beso en la mejilla y salimos todos juntos del museo.

Fragmento 5

Diario de campo: Taller de Clown y Comedia Fisica. Centro Cultural Universitario
Tlatelolco, Unidad de Vinculacion Artistica, UNAM. 23 de febrero de 2019.

Llegué diez minutos antes de la hora de inicio del taller. Es un salon muy amplio, con techo alto, no

puedo calcular las dimensiones en metros, es exactamente un cubo, no tiene espejos, todas las paredes,

el techo y el piso son de color negro. Del lado izquierdo hay un telén con cortinas enormes color

morado. A la derecha hay dos escaleras pequefias hechas de madera que se pueden mover. Solo tienen

tres escalones, cada nivel con cojines largos color naranja que los transforma en butacas. En el

segundo de estos, estaba sentado un hombre de entre 45 y 50 afios, de 1.70 de estatura

aproximadamente, apifionado, cabello muy corto y canoso, vestido con ropa deportiva, leggings y
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una playera blanca, chamarra y mochila negra. Me llamé la atencioén su complexion. Era un cuerpo
atlético, se veian los musculos de sus brazos, pecho y abdomen pero no como los de un
fisicoculturista. Era delgado, parecia ser agil, me recordaba la forma y tono muscular que toman los
cuerpos de los bailarines. Hablé con el cerca de media hora, el tiempo que tuvimos que esperar para
que la clase iniciara. Hablamos sobre teatro, sobre los maestros de la UV A, me cont6 que era bailarin
de folclorica y que pertenecio a una compaiia con la que trabajo por 25 afios. Continu6 dciendome
que habia hecho performance con la Congelada de Uva’ pero que no le habia gustado del todo. Al

respecto me dijo:

- Pues... es que creo que me estaba yendo como al extremo, sentir dolor, sufrimiento y
cortarse y hacerse dafio a uno mismo, pues llegd un punto en el que dije jno, pues si yo no
quiero eso! y entonces lo dejé. Pues de repente era ;y ahora en donde te vas a cortar? y yo le
decia, oye, pues es que yo no quiero, esto no es para mi, yo quiero hacer otra cosa, salir de
esto, y pues lo dejé. Después segui buscando y exploré la danza Butho pero seguia en lo

mismo ;/no? yo queria sentirme alegre, contento.
En esa busqueda habia llegado a este taller de clown y comedia fisica.

Mientras habldbamos llegaban otros de nuestros compafieros. Vi un grupo de chicas de entre 15y 17
afios que se sentaron en la escalera de madera de al lado, no hablaban entre ellas, solo un par que
parecian conocerse. Del otro lado del salon habia sillas, llegaron tres hombres casi al mismo tiempo
y se sentaron en ellas, dos de ellos hablaban placidamente como si fueran grandes amigos. Después
supe que si, eran amigos. Nadie se sentaba en donde estdbamos nosotros, habiamos ocupado toda la
escalera, ¢l se habia sentado en un extremo y yo en el otro, cabia una persona entre nosotros y varias
en el escalon de arriba pero nadie se sentd hasta que llegd Anne, una chica de aproximadamente 1.70
de estatura, delgada, cabello corto y claro, tez blanca. Iba peinada de media coleta. Llevaba jeans y
una blusa bordada mexicana. Se sentd entre nosotros y nos dio los buenos dias con un acento
extranjero. Bran y yo seguimos platicando y ella rapidamente se incorpord a nuestra conversacion
hasta que nos interrumpieron los que serian nuestros maestros de Clown: Claudia y Paolo. Claudia es
una mujer de entre 30 y 35 afios, de aproximadamente 1.65 de estatura, apifionada, cabello largo y
oscuro, llevaba una coleta, pantalon de mezclilla, botas estilo senderismo, una blusa holgada y usaba
lentes. Paolo es un hombre de entre 30 y 35 afios, de aproximadamente 1.80 de estatura, delgado, con

cuerpo atlético, hombros anchos y pectorales grandes. Vestia pants negro, una playera deportiva azul

7 Roci6 Boliver es famosa en México por sus performances centrados en la critica a la opresion de la mujer.
Entre ellos realizo un acto en el que se masturbaba ptblicamente con una congelada de uva, ganandose asi, su
sobrenombre.
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rey y tenis, tenia el cabello corto y chino. Ambos nos dijeron que esperariamos unos minutos mas

porque se habian inscrito 17 personas y atn faltaban bastantes.

La clase comenzé tarde, casi después de media hora. Eramos 15 personas sin contar a Claudia y a
Paolo. Nos pidieron hacer un circulo con las sillas y sentarnos. Ellos comenzaron pidiendo que nos
presentdramos y dijéramos si habiamos tenido alguna experiencia previa en el escenario y si
considerabamos que teniamos una habilidad también lo mencionaramos porque era importante para
construir cada uno de nuestros clowns. Comenzo6 la ronda. Casualmente las chicas de 17 afios estaban
sentadas juntas, medio circulo lo conformaban ellas. Un par eran hermanas, una tocaba el saxofén y
la otra queria ser bailarina. Otra chica dijo ser egresada de la Facultad de Psicologia de la UNAM y
estaba en proceso de titulacion. Menciond que por mucho tiempo habia dejado el teatro pero que
queria retomarlo, que estaba pensando en hacer una investigacion sobre la angustia y el teatro. Ella
tenia 21 afios, cabello largo y lacio, con puntas rubias, usaba unos lentes grandes y redondos, tez
blanca, delgada y de aproximadamente 1.65 de estatura. Del otro lado estaban los hombres, la mayoria
de entre 40 y 50 afios a excepcion de dos: el primero, de entre 35 y 38 afios, de aproximadamente
1.70 de estatura, moreno, un tanto robusto, cabello corto y con barba. Lo nombraré Martin. El
menciond ser historiador y cuentacuentos. El segundo, un chico que tenia 13 afios, de
aproximadamente 1.80 de estatura, moreno, robusto, con voz grave, inquicto, la ronda de
presentaciones parecia aburrirle, movia los pies, las manos y bostezaba frecuentemente. Lo llamaré
Rodrigo. Estaba también otro hombre de aproximadamente 50 afios de edad quien hablé cerca de 20
minutos. Dijo ser clown desde hace alglin tiempo, estar certificado como arteterapeuta, ser hipnotista
y mago. Mencion6 que hacia performance-clown. Explicod que para €1, el clown era hablar de su vida
y burlarse de si mismo, hay veces en las que te tomas las cosas muy en serio, nos dijo. También
menciono ser médico de la risa y dedicarse al teatro. A ¢l le llamaré Ramon. Después se encontraba
Carlos, un hombre de 50 afios, de 1.70 de estatura, robusto, tez blanca. El es amigo de Martin, el
historiador. Ambos son cuentacuentos, Carlos dijo ser disefiador grafico y menciond haber hecho
teatro con titeres, clown y estar en escena desde hace mucho tiempo. También hablé de lo que

significaba el clown para él, mencion6 algo parecido a Ramon:
- Es como burlarse todo el tiempo de uno mismo, eso nos quita la carga de la vida diaria.

Todos parecen compartir esta idea del clown, me da la impresion de que es algo que aprecian,
resguardan y quieren mucho. Al final del circulo, al lado de los maestros estaba una mujer de entre
50y 60 afos, de 1.60 de estatura aproximadamente, morena, cabello corto y negro, dijo ser jubilada
y cantar en un coro desde hace alglin tiempo, mencioné como su habilidad saber mover el hula hula.

A ella la llamaré Nora. Anne, se present6 diciendo que era alemana y que habia venido a México a
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hacer su maestria en Estudios Latinoamericanos en la UNAM, tenia un mes que habia concluido y
estaba, en sus palabras, en ese periodo en el que uno no sabe bien qué hacer. Yo me presenté diciendo
que estudiaba la maestria en Psicologia Social y que estaba ahi porque parte de mi trabajo era ir a
grupos de teatro y ver lo que pasaba, asi que desde el primer momento ellos estuvieron al tanto de
mis intensiones. Era mas facil comunicarlo en estos grupos en los que hay presentaciones que en el

grupo de Nicolés, donde la interaccion con los compafieros es menos espontdnea.

Se presentaron Paolo y Claudia, los maestros. Claudia dijo que era mama y que estaba felizmente
casada. Menciono ser egresada de la carrera en actuacion de la Escuela Nacional de Arte Teatral
(ENAT) y que era docente de teatro en la Universidad Tecnoldgica de México (UNITEC). Paolo nos
conto que estudio literatura y arte dramatico en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM y que
era docente de teatro en una secundaria. Mencionaron como sus maestros a Tomihuatzi, Anatolli y
Asis Gual, entre otros pero hicieron un especial énfasis en Jesus Diaz®. Me llama la atencion que
todos los maestros que mencionaron fueran hombres. Nos explicaron la estructura del taller. Nos
dijeron que ibamos a hacer actividad fisica, un poco de acrobacia y malabares asi que era
indispensable llevar ropa de trabajo, asi le llaman a los pants, leggings o lo que te facilite el
movimiento. Aclararon que no ibamos a hacer ejercicio en exceso pero que de cualquier forma
necesitibamos llevar ese tipo de ropa. Advirtieron que el dia de hoy seria la clase con menos
movimiento pero que en las demas se aumentaria el trabajo fisico. Confieso mi angustia cuando
mencionaron la acrobacia, no soy buena en ella, es algo que me da mucho miedo asi que estoy a la

expectativa, no sé qué va a pasar conmigo en esa parte del taller.

Después de esto dijeron que pasariamos a la teoria por lo que también era importante llevar una libreta
y una pluma. La ronda de presentaciones habia sido larga y pesada. El grupo se veia un tanto cansado,
como si esperaran con ansias el movimiento. Los maestros hablaron del origen del clown.
Mencionaron que aparece en relatos miticos o rituales de tribus de distintas partes del mundo,
pusieron de ejemplo a una tribu norteamericana, los bartolos de Michoacan, los fariseos de sonora y
los bufones de las cortes de los reyes. Nos dijeron que el clown venia de la comedia del arte, de
Moliere, Arlequin, Pierrot y Pulcinella. Hablaron de Dario Fo y su libro Manual Minimo del Actor.
Mencionaron que en la historia del teatro, el conocimiento se pasaba de generacion en generacion y
que en los origenes, el clown no vivia en la ciudad, sino que era un pueblerino. Mencionaron algunos

ejemplos como el Music Hall, Buster Keaton, Chaplin y su personaje de Charlotte, los hermanos

8 Jestis Diaz es actor, musico y clown. Egresado como actor de la Escuela de Arte Teatral del INBA. Se
especializ6 en comedia y clown con el maestro ucraniano Anatoli Lokachtchouk. Es docente de la Escuela
Nacional de Arte Teatral del INBA. Funda y dirige desde 2003 La Sensacional Orquesta Lavadero, equipo
formado por actores-musicos.
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Marx, Shakespeare, Cantinflas, Tin Tan, Manolin y Shilinsky asi como el tipo particular de clown del
circo del sol. Refirieron varias veces a la escuela de Jaques Lecoq y su rigor corporal asi como su
concepto de la mascara. Dijeron que el clown es corporal, que necesita de su cuerpo para poder
expresarse y siempre parte de uno mismo, de nuestras propias caracteristicas y hablidades para

construir lo que se presentara en escena.

- Para ser clown necesitas encontrar tu esencia y por eso cada quien tendrd uno diferente, es

algo personal, es ser un idiota profesional, es decir, una persona con una logica diferente.

Estas fueron algunas de las ideas de lo que significa ser un clown segin los maestros. Coincidia con
lo que antes habian dicho algunos de mis compafieros. Esta parte de la clase durd las dos primeras
horas del taller. La explicacion tedrica no estaba muy estructurada, algunas veces parecian quedarse
sin saber qué mas decir o no saber como explicarse mejor, lo que hacia que varios de los compafieros
se inquietaran. Paolo propuso un juego al inicio de esta parte para evitar caer en el letargo, asi que a
su indicacion nos cambiabamos de lugar como si estuviéramos jugando a las sillas, es decir, de forma
rapida como si cada vez hubiera una silla menos. Pese a este esfuerzo, muchos de mis compafieros,
estaban distraidos, veian el celular, se movian, bostezaban, parecian inquietos o aburridos. Rodrigo,
el chico de 13 afios empezd a golpear sus piernas en sefial de aburrimiento o desesperacion, algunos
mas estaban dormitando. La teoria parecia no ser la razén principal por la que se encontraban ahi. A
las doce en punto dieron un descanso. La clase es de cuatro horas continuas. Claudia nos dijo que
teniamos cinco minutos para ir al bafio o hacer lo que tuviéramos que hacer. La mayoria del grupo
replicd que cinco minutos era muy poco y que no nos daria tiempo para ir por café. Los maestros

accedieron y nos dieron 15 minutos.
- Estuvo pesado, ;verdad? Nos pregunt6 Claudia. Todos asentimos.

Me dirigi a la cafeteria y ya estaban mis compafieros formados para comprar su café o algo que comer.
Pedi lo que iba a comer y vi que los compafieros adultos se habian sentado juntos. Las chicas de 17
no las vi en el descanso. Habia una division entre adultos y adolescentes. Fui hacia donde estaban los
adultos y les pregunté si podia sentarme ahi, amablemente me hicieron un espacio en la mesa.
Platicamos el corto tiempo del receso amenamente, al parecer teniamos interés en conocernos, lo que
permitio que en la siguiente parte de la clase la gran mayoria se sintiera en confianza. La platica verso
sobre nuestras ocupaciones tanto artisticas como fuera de ellas. Nos dieron las 12:15 y nos levantamos

para ir al salon. Cuando entramos ya estaban las chicas, los maestros y Rodrigo.

Paolo y Claudia nos dijeron que empezariamos a trabajar con el cuerpo asi que dejamos nuestras

cosas y nos pidieron caminar por el espacio en diferentes sentidos, aqui nadie hizo un circuito, todos
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ibamos en todas direcciones. En cuanto entramos al espacio noté la gran disposicion de mis
compafieros para el trabajo fisico, todos inmediatamente cambiaban su forma de andar, caminaban
erguidos, con decision y con una sonrisa en la cara. Aqui, a diferencia de los otros talleres el animo

es alegre, ludico.

Después de algunas vueltas explorando el espacio se dio la instruccion de mirar a los ojos a los
compafieros y continuar nuestro camino. Los compafieros siempre tenian una ligera sonrisa, esto no
pasa con frecuencia en los otros talleres. Avanzamos en el ejercicio, nos pidieron caminar hacia atras.

Una chica choc6 conmigo. Claudia grito:
- jPongan atencion, no debe haber accidentes!

Nos pidié caminar normal. Ahora, cada que nos encontrdiramos con un compafiero hariamos una
posicion con el cuerpo, una cara o una sefia. Parecian no tener problema con hacerle caras a un
desconocido. Después de un tiempo comenzamos a cantar una cancion, no la recuerdo con exactitud,
se parecia a las que cantan las maestras de kinder con los nifios, o eso imaginaba yo. Al final tenias
que proponer una accion que hariamos todos corporalmente. Claudia puso el ejemplo y dijo

animosamente:
- jRascarse la cabeza!

Todos comenzamos a movernos por el espacio rascandonos la cabeza. Después tenias que decir el
nombre de un compaifiero a quien le tocaria poner la accion siguiente. No nos sabiamos los nombres
asi que hicimos un circulo y nos volvimos a presentar solo diciendo nuestro nombre, lo repetimos tres

veces y seguimos con el ejercicio.

Comenzamos a caminar por el espacio, empezamos a cantar la canciéon. Me llamo la atencion la
decision con la que cantaban, parecian no tener pena e incluso comenzaban a caminar como nifios
juguetones, moviéndose de un lado al otro, marchando, sacando el pecho, moviendo los brazos,
riendo, jugando. A mi me daba risa, pensaba en como se veria eso desde fuera. Continué el ejercicio
incorporandome a su animo. Pidieron cosas como brincar en un pie, agitar la cabeza, caminar como

chango, rascarse una axila, arrugar la nariz, gatear, entre otras.

Pasamos de ese ejercicio a seguir a un compaiiero sin que se diera cuenta y al mismo tiempo debiamos
averiguar quién nos seguia. No necesitabas estar todo el tiempo junto a la persona que seguias, podias

alejarte, pasar delante de ella o por un lado.

- Puedes moverte como una orbita alrededor de la persona. Dijo Claudia.
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El objetivo era mantenerte cerca y que la persona a la que seguiamos no se diera cuenta de ello. Yo
nunca supe quién me seguia y no supieron a quién seguia yo. Después de repetirlo un par de veces
pasamos al siguiente ejercicio. Ahora teniamos que Alejarnos de la persona que eligiéramos sin que
ella se diera cuenta. Nos movimos por el espacio, aqui me di cuenta de que Bran se alejaba de mi. Al
final de cada ejercicio Claudia nos preguntaba de quién nos alejabamos y si nos habiamos dado cuenta

de quién se alejaba de nosotros.

Hicimos un par de ejercicios mas, muy parecidos. Al final, Claudia nos dijo que esos ejercicios eran

para hacer mas grande el foco de atencion ya que teniamos varios objetivos.
- La atencion es imprescindible para el clown. Nos menciond.

Ahora que escribo, pienso en que en los otros talleres también se habla de la importancia de la
atencion, tener vista periférica, no tener accidentes, estar aqui y ahora pero en este taller se trabaja
desde otro lado, mas cercano a la psicomotricidad desarrollada mediante el juego. Para mi es mas
dificil esta forma de entrenar la atencion que el entrar en un estado ritual, una forma no ordinaria de
la mente dentro de una realidad alterna en donde los sentidos se exacerban casi automaticamente. En
este taller era mas racional el desarrollo de la atencion, centrado en la técnica, en la agilidad fisica y

mental de cada uno, lo confirmaria en la siguiente parte de la clase.

Pasamos a hacer circulo y comenzamos otro juego. En este era importante la secuencia de acciones a

las que Claudia les llama técnica, lo describiré por pasos, tal como lo explico:

1. Estirar el brazo derecho y la palma derecha en direccion hacia un compafiero o compafiera.
2. Decir su nombre.

3. Esperar a que ¢l o ella contestara diciendo Si, sin mover la cabeza.

4. Una vez que obteniamos el permiso caminabamos hacia ¢l o ella.

5. El compaiiero tenia el tiempo que tardabamos en llegar a su lugar para repetir los pasos
con otra persona.

No podiamos saltarnos el orden, ni afiadir ni quitar algiin paso, no se podian empalmar, cada uno tenia
que ser ejecutado con precision. Martin tuvo problemas con los tiempos, estiraba la mano y al mismo
tiempo decia el nombre del compaifiero. Claudia era quisquillosa con la ejecucion y le sefialaba su
error. Bran caminaba antes de que le dieran el Si. Claudia volvia a corregir, dijo que la precision era
importante en el trabajo del clown porque algunas veces se hacen nlimeros acrobaticos en los que un
segundo es imprescindible. Yo me equivoqué la primera vez, se me habia olvidado lo que seguia, por

lo que escuché un:
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- iYa te tardaste! Por parte de Claudia.

Después de estos errores, el ejercicio comenzo a fluia bastante bien, continuamos asi por varios

minutos, al terminar Claudia nos dijo:
-Si se equivocan no importa, no se claven en eso, sacudanse.

En este tipo de ejercicios tienes una sensacion de autoexposicion mas grande, un error tuyo

compromete el ejercicio de todos, la presion y ansiedad son mas visibles.
Claudia vio el reloj, eran las 2:09 de la tarde.
- {Chin, ya nos pasamos! exclamo.

Nos dijo que ella no iba a venir las proximas clases pero que nos quedabamos con Paolo. En la parte
de teoria nos contaron que siempre estaban dos maestros porque uno de los requisitos para entrar a
dar talleres en el Centro Cultural Tlatelolco es que estén en escena constantemente. Por esa razén
necesitaban de alguien mas para poder cumplir con ambos objetivos. Nos dijo que de cualquier
manera ellos estarian en constante comunicacion y que no nos preocuparamos por €so, que tendriamos
una continuidad con ambos. También nos contaron que la que daba ese taller era Noemi Espinoza
pero que ahora es ella la que estd dando el taller de Clown Femenino. Claudia nos comento6 que ella
era quien trabajaba con Noemi pero como no se permite dar dos talleres a un mismo profesor se lo

dej6 a ella e invitaron a Paolo. Terminé diciéndonos:

- iNo falten! es importante porque son clases largas y se van a perder de muchas cosas. No

se les olvide su cuaderno y su pluma, lleguen temprano. Yo regreso con ustedes en abril.

Cerramos la clase en circulo, dando una palmada fuerte, cerrando los pufos y bajando los brazos
hasta la cadera y exhalando un Hu, como si fuéramos muy fuertes, dijo Claudia. Nos pidieron anotar
nuestros nombres y nimeros de teléfono en un cuaderno porque iban a hacer un grupo de WhatsApp,
en el que nos estariamos comunicando. Me fui después de anotar mi nimero, me despedi de palabra

del grupo y sali del Centro Cultural.
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Fragmento 6

Paolo nos pidi6é hacer parejas. Me toco trabajar con Janette. Nos pidid contar una historia con el
cuerpo y por movimientos segmentados. Esto queria decir que yo haria solo un movimiento y después
mi compaifiera haria otro hasta terminar de contar la historia. Nos tuvimos que poner de acuerdo en
qué ibamos a contar, como lo ibamos a contar y tener un final en la historia. Comenzamos a movernos.
Paolo estaba sentado en las butacas observando detenidamente la construccion que hacia cada pareja.
Después de unos minutos nos dijo que pasaria con cada pareja para que ayudarnos en la construccion.
Nos dijo que eran muchos movimientos y que la historia debia ser corta. Tratdbamos de contar que
yo habia hecho algo para ella que sacaba de la bolsa de mi saco y que para mi olia muy rico y era
hermoso pero que a ella le parecia feo y asqueroso por lo que me rechazaba. Paolo nos dio tips para
hacerlo mas claro y grandilocuente. Me senald pararme erguida pero sacando el pecho un poco mas
de lo normal, oler lo que yo le daba a mi compafiera como si fuera algo exageradamente rico. Su
rechazo tenia que ser claro asi que ella gesticulaba sefialando que no le gustaba su olor y lo aventaba
lejos. Paolo nos dejé ahi y nosotras tuvimos que resolver el final. Decidimos que entonces yo me
asombraria porque no le habia gustado y lo habia aventado, asi que marqué mi sorpresa abriendo la
boca y dejando caer las mandibulas al mismo tiempo que me encorvaba y dejaba caer los brazos.
Entonces ella me reclamaria sacando el pecho y haciendo los brazos hacia atras y yo responderia
dandole la espalda y saliendo del escenario caminando en la misma posiciéon en la que me habia

quedado. Lo repetimos muchas veces tratando de pulir el ejercicio.

Terminé el tiempo del ejercicio y Paolo nos pidié sentarnos en las bancas. Después de un par de mis
compafieros pasamos nosotras a presentar el numero, respetamos los tiempos de cada una. Las
reacciones de mis compafieros no se hicieron esperar con nuestros cambios corporales. Casi eran
expresiones de ternura. Nos sentamos y comenzo6 la retroalimentacion. Paolo advirtié que nada era
con afan de descalificar a nadie sino porque esas observaciones nos servirian para ir mejorando

nuestros nameros.

Después de la retroalimentacion, la cual es muy bien recibida por todos (o al menos eso parece hasta
ahora). Paolo empez6 afirmando que la historia habia sido clara. Los compafieros empezaron a decir
lo que habian visto confirmando la claridad en la historia e incluso Rodrigo pudo interpretar de
principio a fin lo que habiamos hecho. Mis compafieros empezaron a hacerme preguntas, aun
sonriendo, sobre qué era lo que olia mal, de donde lo habia sacado y por qué tenia la mano a la altura

del pecho, les dije que era mi saco, agarraba la solapa y sacaba de la bolsa de ese lado lo que le
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mostraba a Janette. Ellos rieron y exclamaron ;ak! como haciéndoles sentido lo que narraba con lo

que habian visto.

Vimos los nimeros de cada pareja y dimos retroalimentacion a cada uno y pasamos a otro ejercicio.
Paolo dijo que no ibamos a pasar todos porque el ltimo ejercicio del dia era cansado. Nos empezo a
explicar como tenia que ser el ejercicio colocandose en un extremo del salon y diciéndonos que lo
unico que teniamos que hacer era cruzar el escenario caminando lento, muy lento y mirando a todos
los compaiieros. Paolo hizo la aclaracion de que sabia que era un ejercicio cansado pero que era
importante que todos los que estdbamos sentados nos mantuviéramos atentos viendo a nuestros
compafieros porque eso era material para ellos. Todos asentimos y vimos pasar a cuatro de nuestros

compaiieros, uno por uno, sin despegar la vista de ellos.

Al terminar el ejercicio. Paolo dijo que la clase habia terminado pero que era importante que todos
llegaramos temprano y que por respeto a los que habiamos llegado temprano la clase empezaria a las
10:10. Que no les prohibiria la entrada pero que fueran conscientes de ello por lo que si llegaban y
estabamos haciendo un ejercicio primero se quedaran sentados viendo lo que haciamos y si
consideraban que ya habian entendido entonces se integraran al ejercicio. Todos estuvimos de

acuerdo, nos despedimos y nos fuimos.

Los performer conocidos

1. Los vacios de sentido (La estructura social)

Fragmento 1

(...). Mi padre en ningin momento quiso que yo fuera bailarin, jen ningin momento!, entonces me

dijo, bueno si vas a estudiar la universidad vas a estudiar agronomia.
E: ;Y estudiaste agronomia?

B: Estudié agronomia un afo, y pues, ya sabes que esa carrera era como, este, bueno, en aquel tiempo,
era casi de puros hombres, entonces era como, pues... no era lo mio ;jno? me sentia fuera de lugar,
total, y no, no la hice, segui un afio nada mas y le dije, yo no puedo seguir en esto y dijo mi papa ;ah,
no? Pues entonces no hay universidad. Por eso ahora veo a la gente que esta atras y si los comprendo
porque en esa edad es como esa confusion de ;qué vas a hacer con tu vida?, ;a qué te vas a dedicar
entonces?, aparte tienes la presion de tus padres que te dicen no, pues es que €so no te va a dar dinero

y todo es el dinero ;jno? como de ;en donde vas a triunfar? y se confunde esta cosa de triunfar es tener
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dinero, al contrario de que digas, este, pues es que triunfar es hacer lo que a mi me gusta y estar en

donde yo quiero. (Bran)

Fragmento 2

Recuérdate que venia de un lugar muy chico y yo creo que nadie habia estudiado ahi en una
universidad, nada, o sea, era un lugar muy apartado, muy lejos de la ciudad, entonces este, ya me
regresé a Guatemala, y dije, tengo que terminar una carrera y decidi meterme a arte y alld tenemos
una carrera que se llama licenciatura en arte y dije esto es lo mio (...), y casi llegando conoci gente
involucrada en el arte y una vez me dice una amiga, oye Bran, a ti cbmo que te gusta bailar ;jno? cémo
que si eres bueno y resulta que en la compaiiia clasica estan haciendo un experimento con personas
mayores, es decir, pues mayor serian 20 afios, para integrar la compaiiia de danza pero ya como un
estudio intensivo para formar bailarines (...) y le dije sin pensarlo si voy, claro que voy y ya me

integré. (Bran)

Fragmento 3

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 18 de febrero de 2019.

Después del entrenamiento le pregunté a Fabiola a qué se dedicaba y me respondio6 lo siguiente:

Yo estudié musica. Queria estudiar Danza e hice mi examen para la Nellie Campobello® pero me
dijeron que estaba chueca de todos lados y que tenia que hacer los dos afios de propedéutico y yo los
mandé a la goma y no quise hacerlo, asi que me meti a estudiar musica en el Centro Nacional de las

Artes (CENART).
Fragmento 4
Yo fui muy, muy inquieto digamos, de no parar y también por la idea esa, pensar que solamente era

la danza y que después que se terminara la danza ya no iba a haber nada mas, sin pensar que habia

mas, habia teatro fisico y habia las otras cosas en donde puedes llegar a muchos afios y seguir

? Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello.
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funcionando o bueno, creando sobre todo ;jno? ya con un poco de madurez y experiencia ya puedes

hacer otras cosas. (Bran)

Fragmento 5

Alan, 22 anios, malabarista. Practicante del taller de teatro participativo del Museo Universitario del

chopo, UNAM.

Y luego tu familia y sobre todo también en los primeros afios lo noté demasiado, que mi familia estaba
como pues... no digo que en desacuerdo pero si habia una cierta distancia con que yo hiciera eso ;no?

con que yo hiciera circo, con que a mi me gustara eso /no?
E: (Qué te decian?

A: Mi madre obviamente nada, mi madre siempre fue de lo que ti quieras y te apoyo y si sientes esto
hazlo ;no?, mi papé era un poco mas complicado porque era como... como si, /si no haces esto
entonces qué vas a hacer, no? esto es como un hobbie, o sea, deberias tomarlo como un pasatiempo
y no como algo serio, nunca me lo dijo tal cual pero obviamente las cosas que me decian, pues como
que iban un poco encaminadas a eso ;no? y obviamente cuando yo dejé la escuela fue asi como de
ino!, o sea, yo creo que fueron como unos dos meses asi complicados, de decirme pues ;qué, no?
Entonces cuando dejé la prepa, ahi si noté como un shock entre mis padres de decir pues no la tiene
(qué va a hacer o qué? Y yo creo como a los tres meses me dijeron trabaja y entré a un trabajo en una
pizzeria y trabajé tres meses y a los tres meses como que ellos se dieron cuenta y dijeron jah!, pues...
pues no es el mismo ;no? porque yo... es que eran horarios de lunes a viernes de tres de la tarde a
once de la noche, entonces cuando yo entré al trabajo se cort6 toda mi vida artistica ;no? asi jpum!
fue como, ya no hago malabares, ya no veo a mis amigos, ya no hago esto, entonces como que ahi
también hubo un cambio mio, me dejo de importar todo ;no?, o sea, ya solo era como un autémata
de ir a trabajar y te levantas tarde porque vas a trabajar hasta en la noche, entonces, fueron como tres
meses asi como muy, de alejarme de todo, de dejar todo a un lado y ahi como que mis papas también

dijeron, bueno pues, si esta cabron ;jno? y como que no lo vemos muy bien de animo.

Fragmento 6

Es que cuando uno viene de esos lugares tan conservadores y cristianos es muy dificil, muy dificil
(acenttia), yo naci en un lugar muy chico, en un pueblo muy pequefio y yo creo que era imposible que
llegara la danza, que llegara el teatro, yo no tenia ni idea pero yo recuerdo que tal vez tendria como

unos doce quiza, o trece afios que empecé a ver la religion, porque mis padres eran evangélicos
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cristianos, entonces, jah! recuérdate que esa también era una parte dificil porque primero jel pecado!
(verdad? porque cuando son muy conservadores todo eso es pecado, ti no puedes escuchar musica y
la musica que hay, o por lo menos en esa época o lo que a mi me toco, no era hacer que tu cuerpo se
mueva, no, o sea, no muevas las caderas porque eso es pecado y menos en un hombre, entonces eso
fue como que bastante fuerte porque yo dejé de ir a la iglesia y como era casi obligacion que todos
fuéramos pero ya sabes a esas edades uno ya se vuelve como un poco rebelde ;no? entonces yo decia
no, no voy a ir a la iglesia, pues ;qué hacia?, cerraba las puertas, las ventanas de mi casa y buscaba
una estacion de radio, porque ni siquiera tenia discos ni nada, buscaba una musica, me ponia frente
al espejo y empezaba a bailar y a bailar y a bailar, jimaginate! o sea, que para mi era como mi escape

(no? (Bran)

Fragmento 7

Dalia, 32 aiios, performer y estudiante de arte y patrimonio cultural. Practicante del taller de teatro

participativo, Museo universitario del Chopo, UNAM.

E: ;Profesas alguna religion?

D: ah:::, No que yo sepa, no (rie), o sea, mi familia como que creo que es cristiana ;Cristiana? ;O

catolica? jAy, Dios mio! una de esas dos pero yo no, no realmente.

Anne, 27 afios. Candidata a doctora en estudios latinoamericanos. Musico. Participante del taller de

clown y comedia fisica.

E: ;Y Profesas alguna religion?

A: eh::, no, bueno, mi familia, eh... si es como cristiana, mi papa es catdlico y mi mama protestante
y si creci como en un ambiente del sur de Alemania de esos pueblos de donde yo soy, en donde la
mayoria es protestante, toda la familia de parte de mi mama es protestante y si creci con todo eso pero

ahorita ya no diria que es mi religion, si, no, no voy a la iglesia.

Fragmento 8

Rodolfo, 58 aiios. Performer. Participante del taller de Teatro Antropocésmico, Casa del Lago,

UNAM.
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Lo que yo veia a mi alrededor, mi familia o los lugares donde vivia, la gente se movia por la
sobrevivencia, o sea, no habia... algo, mas alla de eso ;no? ni siquiera la onda de decir, quiero tocar
un instrumento jno? y haber tengo un tiempo para esto, jno, no, no, no hay tiempo, no hay tiempo
para eso!, eso es para... no sé, hablaban simplemente ;no? pero no, no, no, no cabe, o sea, ibas a una
casa y habia una guitarra pero nadie la tocaba ;no? porque nadie tenia tiempo para eso ;no? era como
a ver qué vendo, qué me robo, a quién le robo, quién se descuida para quitarle algo ;jno? asi,
sobrevivir, sobrevivir. (...) No, no queria tomar los patrones que yo ya habia experimentado, o sea,
en los lugares donde yo habia vivido habia gente que terminaron en la prision, se murieron, los
mataron, este, no sé ;jno? eso era lo que yo no queria, hubo una etapa en la que era fines de semana,
esquina, alcohol, drogas, este y bueno, tli vives aqui y tu destino es ese /no? entonces yo un poco, no
queria, no queria eso. (...) Hay otro tipo de necesidad interna ;no?, entonces este... am, o sea, yo esto
en la familia yo no lo podia platicar ;no? porque la gente estaba metida como en otra dindmica

(Rodolfo).

Fragmento 9

Y este, entonces llegar ahi, yo me sentia, no asi como que el ejemplo, me emocionaba ser universitario
(no?, o sea, de alguna manera aunque no estaba seguro de la carrera, sentia que estaba en un lugar
que:: era el mejor, o sea, ser, ser estudiante, digo no estoy seguro pero... quien sabe si alglin dia esté
seguro de lo que hago pero éste es el lugar, no sabia si si era el mejor pero si sabia que era un lugar
donde habia una posibilidad, de lo que si estaba seguro era de lo que ya no queria ;jno? eso era lo
unico claro que tenia y que podia seguir experimentando porque seguia vivo ;no?, o sea, esto no
puede ser que ya se acabe, antes de tiempo y ya ;no?, o sea, no hay chance de experimentar nada
porque te mueres o estas en la carcel, entonces estaba mas chido estar acd, confundido pero ta’ bien,
ademas también decia, los demas se ven bien seguros pero no estoy seguro de que estén tan seguros

(no? (Reimos). (Rodolfo)

Fragmento 10
Fui a una entrevista de trabajo pero llegué asi con la grefa, pantalones de tubo y mi saco de toda la
vida ;no? porque ademas sentia que era poeta, me habitaba un yo poeta (reimos). Entonces, éramos

como veinte personas, examen de conocimientos generales, saqué 9.63, dijo la chava que habia sido

la calificacion mas alta ;no?. De ahi, varios ya no pasaron. Siguiente etapa, que era examen
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psicométrico e igual, ya pasaste, y luego la tercera etapa, que era examen psicologico, pero ahi,

cuando dieron ese resultado, la chava me dice:
- Pero ahi ya se pide... presentacion.
- Oye pero ;como presentacion?

- Si pues mira, mas arreglado, o sea... presentable pues, es que es el hospital inglés, o sea, lo que tu
entiendas como presentable para trabajar en EL HOSPITAL INGLES (enfatiza). Dije, o sea, {me est4

diciendo que como de traje?

- Mmm... puede ser, no necesariamente, puede ser como:::, no sé, un blazer, corbata tal vez no, pero
un pantalon amm... presentable (rio, actiia mientras me lo cuenta, hace tonos en la voz y se mueve

como recuerda que se movia la mujer de la entrevista). Y me dice
- jAy, y el pelo, el pelo!

- (El pelo?

- Si, pues seria bueno:: corto, y le digo

-Y ({qué tan corto?

- Pues lo mas cortito posible.

Entonces este (rie) qué llega la fecha del examen psicoldgico y me presenté, me rapé todo, me rasuré,
le pedi prestado a mi hermano un blazer azul turquesa (reimos). Mis pantalones de tuvo nada mas los
lavé (rie), eran los unicos que tenia (rie), y en el tianguis me habia conseguido una camiseta con una

corbata estampada jUna corbata estampada, y asi llegué¢ a mi examen psicologico! (Reimos)
E: y ;qué paso?

R: Bueno, ahi ya éramos cuatro personas, ya no era escrito era directo, preguntas, ;qué piensas de la
vida? ;Qué piensas de la pareja, no?, ;qué quieres a futuro, no? estabamos en circulo y emitias tu
opinién ;no? y qué del futuro y habia como cosas comunes, yo quiero una familia, una casa, yo quiero
vivir bien, preguntas muy convencionales, yo lo sentia asi ;no?, o sea, yo decia, no, yo quiero, no
pues yo en el futuro quisiera poder escribir poemas, quisiera poder escribir. Me dice, ti no te vas a
quedar con el trabajo (rie), no, ti no, y le digo ;por qué si todavia no termina? si, pero te digo que ti
no te vas a quedar porque ti no quieres lo que ellos quieren, una casa, ellos sienten que aseguran al
futuro y a la vez la empresa se siente segura con ellos pero contigo no, tu no te vas a sentir a gusto

con la empresa ni el hospital, entonces lo mejor para ti es que sigas. (Rodolfo)

197



Fragmento 11

Si estas muy metido en la parte creativa dificilmente te va a gustar la administracion ;verda? porque
hijole, el primer dia, imaginate el primer dia, yo todavia me sentia con mucha energia para seguir
bailando y ya como director me dijeron bueno, eso si a partir de ahora tiene que venir con traje
completo, jun bailarin con traje completo! asi que ya sabes ;no? todo el tiempo asi muy, como
gjecutivo ;no? e ir a esas reuniones de, de presupuestos, dije jno, no! ;donde estoy? si mi lugar es el
estudio, lugares donde nos movemos, donde estamos creando, yo no tengo tiempo para esto, aparte
de que tenias un horario establecido, entras qué sé yo, ocho de la mafiana y sales cinco de la tarde, y
como bailarines o como artistas no tenemos el tiempo determinado nos podemos quedar mas tiempo
o ese dia no, simplemente no hay, no hay creatividad y dices ;saben qué? dejémoslo aqui y mafiana
lo retomamos, yo siento que si somos mads libres en ese sentido ;no?, de jugar con nuestros tiempos,
entonces dije no, eso no es lo mio. Entonces ya al poquito tiempo dije no, o sea, si quieren que me

quede en la parte artistica perfecto pero yo de administracion ceros. (Bran)

2. Resistencia poiética

Fragmento 1

Fabiola, musico y performer de 38 afios, practicante del taller de teatro antropocosmico en Casa del

Lago, UNAM.

Bueno, llego porque... ya tomaba previamente un taller de danza africana que llevo tres afios haciendo
ese taller y un sefior apasionado de la danza, ¢l fue el que me recomend6 Citlalmina y fue como anillo
al dedo porque justo uno de mis compaieros entrafiables del grupo de son jarocho, eh... con quién
habiamos tenido una relacion de pareja en algin momento, pierde la vida, me entero de que tenia un
cancer, un cancer fulminante y en menos de nueve meses se fue ;no? y yo ya estaba inscrita en el
taller y los primeros encuentros que tuve en ese, en esa, yo estaba deshecha ;no?, fueron este... muy
impresionantes para mi porque... una de las dindmicas que tiene Nicolas es justo sobre la muerte
(no? y parece que nos lee la mente o algo hay en el ambiente qué:: que aparecen esas cosas, no sé, no
sé exactamente a qué se deba, y me gustd mucho, me gusté mucho, me sirvié mucho la dinamica, me
parece que es un taller que, o sea, trabajas fisico, trabajas mentalmente pero... es muy discreto, es
muy intimo, es muy personal, o sea, tu haces tu propio trabajo, no es algo que te exhiba, no es algo

que te saquen a tirabuzén. A mi este taller me gustdo mucho porque, pues yo no tuve que decir nada,
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lo quise experimentar y yo creo que eso fue lo que me atrapd porque las dinamicas me han funcionado

no nada més para la escena jno? sino para la vida, me parece que es un buen entrenamiento.

Fragmento 2

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 01 de febrero de 2019.

Calentamos, hicimos circulo y como ya es costumbre en la clase de los viernes, Nicolas pregunt6 si
habia alguna duda y si estaba claro lo que haciamos. Nadie intervino y comenzamos el trabajo con el

circulo y el golpeteo sobre la duela.

Empezamos con los ojos cerrados y la espalda recta. Después nos pidié ondular la espalda, integrar
las manos y las piernas e ir tomando un lugar en el espacio. Todo de forma gradual. Yo estaba junto
a Rodolfo y chocamos un par de veces, intenté alejarme ya que Nicolas pedia que tuviéramos nuestro
espacio pero choqué con alguien mas asi que me tomo del brazo y me arrastro un poco para colocarme
lejos de ellos, yo ayudé empujandome con mi otra mano. Pidid6 quedarnos ahi, acostados sobre
nuestras espaldas y extendernos, verificar que no chocdbamos con nadie por ningin lado. Me extendi
como estrella y me movi para verificar. El salon se sentia frio. Entonces volvié a lanzar la pregunta
(Quién soy? Nos dejo meditando un tiempo sobre esta pregunta y siguié cuestionandonos ;Soy mis
dolores? ;Soy la naturaleza? ;Quién soy? No sé cudnto tiempo paso pero me parecio largo, tenia frio
y sentia que apretaba los 0jos, no estaba relajada ni comoda. Después de unos minutos nos pidi6 ir
mas profundo, dejar el cuerpo estatico y tomar una posicion como si de pronto hubiéramos caido en

la dindmica y hubiéramos muerto.

- . De qué forma estaria mi cuerpo? Nos pregunto.

No pude imaginarlo, solo pensé que estaria, quiza, con una pierna un poco doblada, la movi un poco.
- Morimos, estoy muerto ;A quién le importaria mi muerte? ;Qué pasaria si yo muriera? ;Qué harian
esas personas? ;Quién continuaria mi trabajo? ;Qué pasaria con lo que he hecho? Seguia y seguia
preguntando.

Cuando dijo estoy muerto, arrugué mi nariz un poco, apreté el abdomen y me dije:

- jAy, no!
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No sé por qué pero no queria pensar en eso, no queria preguntarme esas cosas. Todo lo que va de este
taller he pensado en como llegaré a vieja, quiza por la lesion y dolores que experimenté al principio,
quiza por ver lo que pueden hacer los veteranos y su presencia me hace cuestionarme ese tipo de
cosas, no lo sé con exactitud pero algo era claro, habia un bloqueo, una negacién y suprimia mis

emociones. Cuando me di cuenta de esto y traté de ir hacia donde nos estaba llevando Nicolas.

- (A quién le importaria mi muerte? ;A mis padres? ;a mis hermanos?.

Los vi verme por unos segundos, ahi tirada, muerta:

- ino, no, no! me dije.

No queria imaginar la angustia, el dolor, la impotencia, me dieron ganas de llorar y volvi a suprimir.
- iNo, no, no, eso no va a pasar! Me volvia a decir. De pronto la muerte hacia que nada de lo que
habia hecho tuviera sentido, no porque no significara algo para mi sino porque no estaba terminado.
Sentia un nudo en la garganta, me dolia, como cuando te enfermas de tos y sientes que se te inflama.
Respiré profundo. Nicolds empezd a tocar el tambor enérgicamente. Me sentia molesta. Traté de
calmarme, volvi a respirar y Nicolads dio mas instrucciones:

- Vamos un poco mas alla: ;A quién le pediria perdon? ;Lo que hago tiene sentido o he estado
obligado a estar ahi? ;Cuantas cosas he hecho sin que quiera hacerlas? ;Por qué las hago? ;Cuanto

tiempo he perdido en eso? ;Con quién debo disculparme?

Me incomodé mas, tampoco queria pensar en las disculpas, jotra vez bloqueas!, me dije y fui a pensar

en ello. Pensé en algunas personas a las que quiza deberia pedirles disculpas:

- Pero ;por qué? fue lo siguiente que pensé. ;Por no hacer lo que quieren? ;Por qué deberia pedir
perdon por eso? Yo no pienso asi, jdeberia disculparme por tener otra forma de pensar? No he sido
grosera y no soy mala persona. Me confirmé.

No hubo respuesta.

- jQuiero irme! fue la Gnica certeza.
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Las demas preguntas fueron faciles, no he gastado mi tiempo en cosas que no tienen sentido para mi,
lo que hago, lo hago porque me gusta, porque al hacerlo me siento plena, digna, aunque represente
muchos sacrificios. No he hecho muchas cosas sin que quiera hacerlas y si las hago, salgo pronto de
ellas. Las otras preguntas me habian estresado y el frio ayudaba a eso, creo que sentia miedo al

imaginar mi muerte. Pedir perdon me hacia sentir un poco de escozor.

Nicolas continu6 diciendo que fuéramos mas profundo y que ahora nos preguntaramos:

- ¢ A quién debo perdonar?

Vino solo una persona a mi mente. Fue bastante rapido esta parte, solo pensé en que estabamos bien,
sin rencores ni resentimientos y que cada una podia seguir su camino. Nicolas continud diciendo que
tuviéramos claras las respuestas que nos habiamos dado y que sabiendo cuanto tiempo habiamos
gastado y cudntas cosas habiamos hecho sin querer hacerlas ahora identificiramos qué era lo que no
ibamos a permitir desde ese momento, porque teniamos la posibilidad de renacer, teniamos una nueva

oportunidad y entonces lo hariamos diferente.

Nos pidi6 incorporarnos poco a poco hasta que quedaramos de pie y a su sefal gritaramos. Quise
gritar pero mi voz no salidé, como cuando estas enferma de la garganta y quieres hablar fuerte pero la
VOZ NOo se proyecta y se oye rasposa, asi fue mi grito. Lo intenté de nuevo y pasoé lo mismo, como si
me tragara mi voz. Después hicimos un circulo sentados en flor de loto, pusimos la palma izquierda
hacia arriba y la derecha hacia abajo, tocamos las palmas de nuestros companeros de los lados,
dejamos circular la energia. Después de unos segundos juntamos las manos y agradecimos el trabajo

de hoy.

Abri los ojos, todos se veian muy normal, intactos. Yo estaba perturbada, seguia queriendo llorar,
estaba incomoda, incluso un poco enojada, muy sensible, no queria hablar con nadie. Al terminar
intercambié unas palabras con Rodolfo y Dulce y me fui. Caminé por el lago, esto me calmo un poco
pero no del todo. Subi al metrobus una estacion después de la habitual ya que habia decidido caminar.

Seguia pensando en lo ocurrido. Llegue al metro y me puse a leer a Deleuze (1968/2002):

(Como puede relacionarse este juego con el instinto de muerte? Sin duda en un sentido

cercano a aquel en que Miller dice, en su admirable libro sobre Rimbaud: Comprendi que era
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libre, que la muerte, cuya experiencia habia hecho, me habia liberado. Se vuelve evidente que
la idea de un instinto de muerte debe ser comprendida en funcion de tres exigencias
paraddjicas complementarias: Dar a la repeticion un principio original positivo, pero también
una potencia autonoma de disfraz y, por ultimo, un sentido inmanente en que el terror se

mezcla estrechamente con el movimiento de la seleccion y de la libertad.

Entonces comprendi que habia sentido terror.

Fragmento 3

Mariana, cuentacuentos y performer de 50 arios, practicante del taller de teatro participativo y de

teatro antropocosmico. UNAM.

E: ;(Quién era Mariana antes de este tipo de teatro?

M: (rie) Antes de este tipo de teatro, unos afios antes, ama de casa, con tres hijos, dedicada al 100%
a la familia, sin pensar en hacer cosas para ella, o sea, no habia tiempo, no habia tiempo. Cuando ella
rompe ese estereotipo, de ya no ser la mama que se dedica al 100% a sus hijos, al principio me empecé
a ir a bailar, cuando yo tengo el rompimiento, cuando me divorcio, entonces me iba a bailar, a empezar
a hacer cosas para mi y cuando descubro esta parte de las artes escénicas yo quedo maravillada y
digo, esto es lo que quiero, esto es lo que quiero y ahora me gusta mucho la narracion oral y he estado
en festivales aqui en el pais y fuera del pais, eh:::, estoy ahora en la compafiia de Manuel, en
Performancias Desempefios Magicos y también este, he hecho teatro de cabaret con un alumno de
Manuel y actualmente estoy con una chica en otra compaiiia trabajando otra obra de teatro y me siento
muy contenta porque no me pongo limites, porque me siento diferente, me siento mas ligera, me
siento con mucha libertad, me siento contenta, me gusta sentir, regalar cosas positivas, dar a la gente
una sonrisa en la calle, me siento diferente, como que antes tenia mi cara de fuchi (rie), ahora ya no,
ahora ya me siento muy, muy cambiada, ;sabes cdmo me siento? como cuando yo era jovencita,
siempre era muy alegre, muy, muy alegre y como que me fui apagando, apagando, apagando y todavia
no alcanzo a despertar, pero esta despertando, estd despertando esa muchachita siempre muy alegre,

muy tranquila pero ahi va, todavia, todavia le hace falta un poquito.
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Fragmento 4

Ana Luisa, 63 arios, performer. Miembro fundador del taller de teatro antropocosmico. Casa del

Lago, UNAM.
E: (Quién era Ana Luisa antes del Teatro Antropocosmico?

AL: (Rie) jUna Tabasquena! jEstudiante de periodismo y comunicacion! que tenia 20 afios y que no
sabia mucho de muchas cosas en la vida y que de repente se descubrié que podia hacer cosas
inimaginables, era como pues hijita de papd y mama4, agradecida a mis padres toda la vida, como muy
a lo que ellos querian que yo fuera ;no?, una chica bien casada con hijitos y familia y la verdad es
que pues el espiritu o la vida misma me tenian preparadas estas maravillas y pues no es que haya
renunciado, simplemente eliges, eliges y tu destino se marca, tu destino te lleva a lo que, a lo que vas
a caminar ;no?, tu ahorita puedes estar entrevistando pero mafiana no sabes qué va a pasar, entonces
este, esa Ana Luisa, todavia ahi estd porque hoy sigo siendo bien tabasqueia, sigo yendo a mi tierra
y amo a mi familia pero lo que se tenia pensado y planeado para mi desde la perspectiva familiar, no
fue, y lo cambié mi relacion con Juan Allende, Helena Guardia y Nicolas Nufez o Nicolas Nufiez,
Helena Guardia y Juan Allende (miembros fundadores del taller de teatro antropocdsmico) y a partir
de ahi yo despegué hacia otros mundos, o sea, a la vida, a la vida que me tocaba que tenia que hacer.
Entonces esa Ana Luisa pues ya, agradece mucho sus raices, toda su ensefianza pero pues no cumpli
con las expectativas de papa y mama, aunque ahora te cuento que regreso a mi tierra y soy muy
respetada, no saben exactamente qué hago pero saben que como salgo tanto en el Facebook, en las
redes sociales y me dicen jabue::la! y no sé qué tanto me dicen y juy, bue:::no! y en Africa hablo que
soy de tabasco y jAy, todo el mundo me aplaude porque fui a Africa y dije que soy Tabasquefia y que
llevé cacao de Tabasco! pues si porque yo vivi entre cacaotales jno? y ahora lo que voy a hacer es
llevar cacao tabasqueio si se puede alrededor de los lugares que me toquen visitar en el mundo

(verdad? pero si esa Ana Luisa ya no esta y si esta (Rie).

Fragmento S

Es una cosa que si nos interconecta ;jno? y eso es algo que, esa es mi busqueda en el taller, como
encontrar esta verticalidad, esta manera de conectarte con los otros seres humanos y que es en esa
verticalidad ;no?, o sea, yo no, yo no voy a encontrar conectarme contigo a través de la
superficialidad, sino, si quiero realmente tocar una emocion que ti tienes, voy a buscar adentro, en

esta verticalidad de la que habla Nicolas ;no?, adentro, y a través de las raices que nos unen, que nos
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tocan a todos, es que la buisqueda es interna, es a lo que me refiero, nosotros estamos conectados
como raices, como arbolitos y si ti quieres tocar una emocion, yo no voy a fingir que estoy llorando,
tengo que encontrar adentro esa conexion que llega hasta lo profundo, o sea, que nos conectaatiy a
mi a través de las raices de eso que nos conmueve para llorar y entonces voy a llorar yo y vas a llorar
ta, ti espectador porque bueno, esto lo trasladamos a un escenario ;no? y no nada mas como actor
(no? también como musico o como cualquier escénico como bailarin si quieres o en la vida, o sea,

también es esta parte de ser auténtico (Fabiola).

3. El cerebro del cuerpo

Fragmento 1

Entonces ahi vivi otra experiencia porque se junta una banda como de 40 chavos. Todos
universitarios. No habia como una trayectoria asi de teatro, todos dijimos que era la primera vez.

Entonces pues empezo el rollo vivencial, haciamos cosas y yo decia ;qué onda? de donde viene ;no?
E: ;Cémo vivencial?

R: Si, o sea, trabajo no hacia afuera sino hacia adentro ;jno?, son para mi pues, o sea, no estan
sucediendo cosas de mi para que yo se las de a ellos sino que estan sucediendo cosas de mi para mi.
Lo que me doy cuenta es que empieza este rollo corporal y yo empiezo a experimentar cosas adentro
pero ya no tienen que ver con... como con cuestiones de identidad personal, sino de otra cosa que
empieza, que suceden, o sea, el movimiento me provoca que me suceda algo y eso que sucede en mi
cuerpo, desencadena internamente algo en mi y eso crea otro proceso dentro de mi que sale y regresa
al que esta alla y entonces empiezo a ver que hay un proceso de comunicacion de otro tipo ;no? no
los medios masivos sino de otro tipo. Y entonces, yo sentia que ademas comunicaba, que era una
emocion de otro tipo, sentia que era como una posesion, se me hizo magico. Me daban cosas de ritual,
del mito ;no?, eso me gustd también porque fue llegar, entrar y hacer una serie de ejercicios y lo
vivias ;no?, el objetivo era, al final de cuentas, tener una experiencia teatral y también habia como
que hacer un montaje pero lo importante no era el montaje eso lo pude observar, eso nunca lo dijo
Leticia (la maestra de ese taller) pero yo me daba cuenta de eso, no tenia ninguna prisa por montar
algo, ella estaba muy atenta a irnos guiando por... las emociones /jno?, por algo que estaba pasando
aqui (se toca el pecho), lo otro era... ella estaba segura de que si algo aterrizaba dentro de nosotros,

llevarlo a escena ya era otra cosa. (Rodolfo)
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Fragmento 2

Tuve una experiencia previa de haberme soltado a la energia de la danza y la hice increible ;no? o
sea, casi casi es como dejar al cerebro del cuerpo ;no? porque uno quiere aprenderse la coreografia y
quiere contar los pasos pero cuando sueltas eso y cuando te entregas a la energia del movimiento,
entonces te das cuenta de que es una energia natural, es un movimiento natural que es, este, a un lado,
al lado izquierdo, lado derecho, al frente y hay un movimiento que es re-entrante y otra vez ;jno? y
ese es el movimiento natural, o sea, si tu observas las olas del mar pues hace también un poquito esto

(no? (Fabiola).

Fragmento 3

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 06 de febrero de 2019.

Hoy algo paso, quiza mi cuerpo ya se acostumbrd al compas de la danza y de la clase en general.
Pude entrar con facilidad al ritmo. Normalmente esta ronda me cuesta trabajo por lo lenta que es, pero
hoy no tuve ningun problema, fue como si mi cuerpo lo entendiera y no se lo comunicara a mi razon,
no sabia que ya lo habia comprendido, algo que no me salia, de pronto se volvié natural, lo incorpore.
Me senti muy ligera, con energia, joven, nada me dolia. La semana pasada noté que mis tobillos
estaban hinchados, se veian mas anchos de lo habitual, si los tocaba me dolian un poco, al siguiente
dia ya no tenia dolor pero sigo viéndolos mas anchos, creo que se reforzo el musculo que los rodea
con el trabajo de estos dias, nunca me habia pasado algo similar en esa parte del cuerpo, ni tan de
repente. Asi que hoy me sentia en consonancia con mi cuerpo, eso hizo que pudiera hacer la danza
como yo queria, estaba contenta por eso, asi que hice cada paso con energia, disfrutando del
movimiento y de la forma. Me sumerjo en las sensaciones, en la cosa que se expande y se contrae en
mi pecho y que no es ningun 6rgano sino que es un algo que se experimenta a través del movimiento.
A veces siento la necesidad de hacer un sonido, una onomatopeya, marcar mucho el siguiente paso o
exhalar fuerte como para expulsarlo. Siento la necesidad de sacarlo, de hacer algo con €l y creo que
lo que hace es transformar mi estar, mi forma de hacer las cosas. Ocupa mi mente al tiempo en que
recorre mi cuerpo pero no es angustiante, lo fue cuando no podia hacerlo, me hacia pensar en la
muerte, en la vejez; ahora era jubilo total. Me di cuenta de algunos detalles mas de la danza, pequefios
detalles que se volvian importantes al compartirlos con los otros. Es como si ya fueras parte, como si

pudieras descifrar su c6digo, un codigo corporal...
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A mi lado derecho estaba Roman, a mi izquierdo Héctor. Es la segunda vez que Roman se coloca a
mi lado, ¢l tiene una forma peculiar de hacer la danza, lo veo bailar y veo a un nifio jugando. Hace
los pasos saltando mas, siempre sonriendo. A Héctor le cuesta trabajo, es de los nuevos, pero hoy,
sobre todo al final, parecia tener mucha energia acumulada, como entre el agotamiento fisico y la
produccion de una fuerza enorme que lo hizo exhalar enérgicamente. Nunca lo habia visto asi,
siempre parecia sigiloso, timido, hoy no fue el caso.

Pasamos a la parte tibetana y joh, sorpresa! ya me sabia los movimientos. Seguramente si intento
reproducirla ahora, sola en mi habitacion, no me saldrian; pero en ese momento caia en cada uno de
los movimientos, se siente distinto repetir cuando has aprehendido los movimientos, experimentaba
jovialidad. Hoy si pude sentir la exhalacién que hacen en esta parte que he descrito como el kiap de
Taekwondo. Lo hice con fuerza, proyectando la voz hacia el centro del salon, hacia donde todos
miramos en esta parte. En las clases anteriores no lo hacia porque no sentia nada, es como si mi
racionalidad, mi intento por aprenderme la secuencia bloqueara esa otra forma de entender y de

aprender.

La segunda ronda la dirigié Fabian, Fue mas rapido, yo me sentia imparable. Terminé Ana Luisa,
como siempre, aqui comencé a sentir el cansancio, pero era mas el estado de dicha, gozo, felicidad,
asi que contintie haciéndolo de la misma forma. El cierre del circulo en movimiento fue energético,
como siempre. Terminamos sentados en postura facil con la palma de la mano izquierda hacia arriba
y la derecha hacia abajo, cada una sobre las palmas de los compaiieros de al lado, juntamos las manos

y agradecimos el haber podido trabajar con el cuerpo y con la mente.

Fragmento 4

E: Ok. Ahora cuéntame, para ti ;qué es el cuerpo?

6
M: Qué es el cuerpo. Mm... Pues es nuestro instrumento (rie). Ay, el cuerpo, no sé, nunca lo habia
pensado asi pero, pues si, hora si que es nuestro... bueno para el teatro es nuestro instrumento de

trabajo, para nuestra vida pues es el que nos transporta (Mariana).

E: ;Y para ti qué es el cuerpo?

D: pues el cuerpo es tu cuerpo (rie), desde la punta de tus pies hasta aqui (se toca la parte superior de

la cabeza) donde dicen que tienes un hilito dorado que tienes que jalar para poder pararte bien en
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escena /no? aunque también podria ser que tu cuerpo... amm, expulsa esa cierta energia, esa

presencia que cuando te paras en un escenario aunque no hagas nada te notan, creo que es eso (Dalia).

E: Y para ti ;qué es el cuerpo?

A: Uy, qué pregunta! (Reimos). ;Qué es el cuerpo? Emmm... El cuerpo es como... lo fisico de
nuestra presencia, lo que habitamos, emm... es mi cabeza y mis brazos ;no? todo eso y esta... pues
si, estd vinculado con todo lo otro, con la psique, eh... y... no sé, también, pensando otra vez en lo
malo de nuestra sociedad, también creo que mucha gente tiene relacidon con su propio cuerpo como
algo... como dificultoso {no? como que siempre les estan diciendo como debe ser el cuerpo, el cuerpo
ideal de la mujer, del hombre y ahi también me parece bonito en el clown que el clown tiene siempre
como esa corporalidad como fuera de la norma ;no?, ves a alguien panzoén y si no eres panzon te
disfrazas y te haces panzon, alguien que no se viste como debe, todo eso me parece bonito porque
también es algo como de romper como con todas esas normas del cuerpo y cémo debe ser y que la
mayoria de las personas pues no cumplen ;no? no es asi como deberia o como es el ideal de belleza
entonces eso también me parece bonito en el clown porque siempre rompe también con estos ideales

(no? si... (Anne)

Fragmento 5

E: Para ti ;Qué es el cuerpo?

R: Pues yo lo veo como en términos de quimica. O sea, hay posiciones corporales. Posiciones que te
pueden dar o quitar energia ;no? obsérvame, obsérvame, y tengo una tension que si no me hago este
alto no me doy cuenta, ve, ve la posicion en la que estoy, y tengo una tension que no me doy cuenta
de ella (sefiala su hombro) porque no me observo porque si me observo mira (Me sefiala la tension
en su espalda, se mueve lentamente y cambia la postura para relajar la tension) Si no me observo se
queda ahi y eso me quita atencidn, entones, la gente en la mafana se levanta, va al trabajo, una ama
de casa esta en su casa, y de repente tu llegas con tus ondas, joh, el taller de teatro y luego fui a danza
y estoy en clown! y esa ama de casa o alguien de oficina te dice, yo no sé de donde ti tienes tiempo,
energia para eso si ahorita lo que quiero es ya llegar a mi casa, tirarme y dormir, ya, esta acabado
(no? y si ti ves y le preguntas lo que hace, dices bueno, ;por qué se canso tanto?, su trabajo nomas
era acomodar servilletas ;por qué? pero no fue eso lo que le quité energia, no fue eso lo que lo dejo

agotado, lo que lo agotd fueron sus pensamientos y sus palabras ;no? (Rodolfo).
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Fragmento 6

E: Antes de todo esto que me acabas de contar ;quién era Alan?

A: jNo mames! (Rie). Alan era una persona timida, sin caracter, lastimado, como un perrito callejero
(sabes? como si no hallara alguien fuera de sus conocidos, o sea, no hallaba alguien fuera de su prepa,
no hallaba alguien fuera de su familia, no hallaba alguien fuera de su circulo amoroso, no habia
alguien en general de la sociedad, Alan estaba como solo ahi contra el mundo y decia, giiey ;qué voy
a hacer de mi vida? si, hago malabares pero ;qué mas? como que me faltaba algo mas ;sabes?
entonces seria Alan sin carécter, o sea, me pasé muchos talleres que yo entraba sin amigos y salia sin
amigos ¢no?, pero no porque no quisiera hacer amigos, sino porque no tenia el valor de decirlo, o sea,
no tenia el valor de intercambiar unas palabras o ni siquiera un saludo con una persona por esa timidez
de decir, jah, no mames se volted! y jputa ya se volted! ;Sabes? esa falta de caracter porque no es de

lejos, es de ir y saludarlo, entonces yo creo que seria eso ;no? sin caracter.
E: ;Y como te describirias ahorita?

A: Con caracter (reimos). No pues un poco sin vergiienza, ya no me da vergiienza las cosas, o sea...
neta me puedo salir en calzones y en bata a estar por todo el centro y, no me pasa nada, soy como
invulnerable ya. Si, a veces todavia duda de hablarle a sus compafieros de una clase pero ya puedo
salir a la calle sin bata, en calzones ;sabes?, o sea, ya la sociedad en si ya no me afecta, soy e/

protegido ;me entiendes?
E: (Rio) Si. (Alan)

4. La simbolizacion de cuerpos insumisos

Fragmento 1

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 25 de enero de 2019.

Valeria, una de las chicas nuevas, pregunto:

Entiendo que... el trabajo que hemos estado realizando es para poder sostener una imagen mental y
que eso nos permita tener un desarrollo en el escenario, entonces... cuando un actor va a subir a
escena es recomendable hacer estos ejercicios para que el cuerpo esté preparado y pueda desarrollar

esa atencion necesaria para el trabajo... (Es correcto lo que digo?
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Nicolas respondio: Si, pero no soélo es fisico, estas dindmicas se hacen para que el actor pueda
conectarse con la fuente!®. Aqui se espantan cuando uno dice esto pero en otras escuelas del mundo
no, al contrario. Lo que estamos haciendo es elevar la frecuencia molecular y ;co6mo hacemos eso?
mediante el movimiento, no soélo fisico sino psico-corporal. ;Como puedes comprender esto?
haciéndolo, el trabajo de escritorio no te lo va a dar, la accion si, el movimiento. Es como si hicieras
un agua de limoén ;qué necesitas? Agua, limones y azlicar, entonces echas el jugo de limoén al agua y
viertes el azlcar, y dices: jya esta el agua de limén! pero no es cierto, solo echaste los ingredientes
pero no la agitaste, no le diste la friccion que necesita para ser agua de limon, eso es desarrollar una
presencia. Por eso la gente cuando ve a un actor que entiende esto dice: Wow, que buen actor es!
iMe encanta verte en el escenario porque me produces un no sé qué! Eso es porque esta conectado a
la fuente. La gente cree que hacer teatro es maquillarse, ponerse ropa extravagante y hacer muchos
gestos, y eso no es teatro. Por eso la danza de Citlalmina la hacemos cada miércoles, porque esa es la

mas fuerte y la que produce mas friccion. ;Si se entiende?
Asentimos, pero no estoy segura de haber entendido exactamente lo que nos queria transmitir.
- ;Alguna otra pregunta?

Titubeamos, como si no pudiéramos expresar con palabras nuestras dudas. No hubo méas preguntas,

ni siquiera podia explicarmelo a mi misma con claridad.
- Entonces vamos a comenzar. Nos dijo.
Fragmento 2

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 30 de enero de 2019.

Comenzo la clase, hicimos circulo, terminamos de llegar, respiramos profundo y Nicolés hizo una

pequefia intervencion:

- Hoy quiero comentarles que nuestra compafiera Ana Luisa, recibié en la semana un
reconocimiento como Guerrera Aguila, nombrada asi por un grupo que aun opera en la

Ciudad de México: La hermandad blanca de Quetzalcoatl'', solo quiero felicitarla porque

19 Grotowski desarroll6 el concepto de featro de las fuentes para indicar la necesidad de volver al origen del
teatro, el cual no ubica en las representaciones griegas sino en lo ritual de cada cultura.

""" En El palacio Sagrado de Antonio Velasco Pifia se narra la historia de esta hermandad blanca de
Quetzalcoatl y la forma en la que se otorgaba el grado de Guerreros Aguila y Guerreros Jaguares que se
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eso quiere decir que esto sigue vivo, que se ha preservado, a pesar de todo la mexicanidad.

iMuchas felicidades!.
Pregunt6 si alguien queria decir algo, Ana Luisa levanté la mano y nos dijo:

- Este reconocimiento que me dieron es por el largo trabajo que he hecho dentro de la tradicion
y eso ha sido posible por este taller, por mi trabajo constante aqui, por el afio en el que nos
fuimos a vivir Nicolds Nufiez, Helena Guardia y su servidora al Tibet y con el pueblo Huichol,
de donde aprendimos la danza que ustedes conocen, y seguirla haciendo aqui y en otras partes,

ha sido lo que ha hecho posible ese reconocimiento.

Todos asentian con la cabeza. Algunos sonreian ligeramente como si estuvieran orgullosos del logro

de Ana Luisa.

Iniciamos con la danza. Los asiduos y los mayores se fueron a preparar, es decir, se colocaron los
ayoyotes en los pies, las cintas en la cintura, los paliacates rojos en la cabeza y tomaron sus sonajas.
Mientras esto sucedia, los nuevos seguiamos calentando y observando lo que pasaba. Se crea una
especie de halo alrededor de ellos, principalmente en los mayores, como una especie de distancia.
Toman una actitud solemne y uno sabe inmediatamente que eso es en serio, que es sagrado, si bien
no lo es para todos, si para ellos, y eso se respeta. Se nota el cambio de Ana Luisa a la Guerrera
Aguila y de los tres hombres que la acompaiian: su hermano Danuario, Nicolas y Pablo, quienes se
convierten simbolicamente en sus compaifieros Guerreros. Piden permiso a los cuatro rumbos,
haciendo sonar los caracoles en las cuatro direcciones: Norte, Sur, Este y Oeste. Mientras esto sucede,
los demas empiezan a conformar el circulo en el que vamos a danzar. A mi izquierda estaba Roman,
a mi derecha Emilia (una de las nuevas) y después Danuario. Eramos mas mujeres. Nicolas dio la
instruccion de estar atentos e indico entrar al tiempo fuerte de trabajo. Lanzé la pregunta con la que
trabajariamos toda la danza: ;Quién soy? Algo recorrid mi cuerpo en ese momento, COmo un escozor
a ella, sabiendo que seria un trabajo arduo. Comenzo la danza Magdalena, esta primera ronda ha

variado entre ella y Xochitl.

La segunda ronda la dirigi6é Pablo, quien ofrece su ocarina antes de empezar. Extiende la mano con
la que la sostiene hacia el centro, y dirige su mirada a los instrumentos que estan ahi, parece que ve
algo mas. Pide permiso para empezar. Nos movemos a la izquierda y a la derecha quedando siempre
en nuestro lugar. Hacemos circulos constantemente y movimientos energéticos. Después pasamos a

la danza tibetana. También se mueve de izquierda a derecha pero casi nunca quedas en el mismo

habian formado en el templo-escuela de Malinalco considerado como lugar de sabiduria y tradicion
prehispanica.
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lugar. Nicolas nos preguntaba en cada ronda ;Quién soy?. Volvid a lanzar esta pregunta mientras
realizabamos los pasos de fuego. Este ultimo y el de viento son los que mas me gustan. En mi mente
aparece la imagen de una fogata en medio del circulo, se eleva cuando nos acercamos al centro y se
hace pequeiia cuando nos alejamos, como si la alimentaramos nosotros. Es el momento en el que mas
siento conectarme, ligarme con otra cosa, llenarme de algo. Miro al cielo de repente. No pienso en si
invoco o no a Quetzalcoatl, me dejo llevar, siento, y lo registro en mi cuerpo, sé que no se me va a
olvidar. En el paso que representa el aire, siento mi cabello volar con los giros, me da una sensacion

de libertad y comienzo a sentir dicha por ese simple movimiento.

Estaba en el paso de fuego cuando en mi mente se repetia la pregunta ;Quién soy? No pude
responderme otra cosa mas que: soy fuego, estaba disfrutando ese movimiento. De pronto me
encontraba riendo dentro de la danza, estaba feliz, alegre y movia mi cuerpo con mucha mas facilidad,
como si me desprendiera de la pesadez. Hay un paso en el que tienes que enlazar las piernas con los
compafieros, primero el de la izquierda y después el de la derecha, miras a los ojos al compaifiero o
compaifiera y giras brincando en el otro pie que te queda en el piso. Roman se reia conmigo porque
volabamos, parecia como si no tuviéramos peso. Cuando me tocaba con Emilia no se sentia lo mismo,

se notaba preocupada, quiza cansada y le costaba trabajo mirarme.

Pasamos a la danza tibetana y me sorprendi al ver que fluia en ella. Hay un paso en el que el circulo
se mueve por completo haciendo cada quien circulos con los brazos extendidos a los costados y
después das un salto, giras casi en el aire y haces muchos kiaps mientras esto sucede. Me encantaba
hacer este movimiento, sentia una especie de fuerza, de libertad, parecia elevarme en lugar de ser un

simple salto.

Ana Luisa comenz6 la tercera ronda. Volvio a pasar trotando por dentro del circulo y tocando el
tambor. En ella es mas evidente la teatralidad, esta presente en el tambor que la transforma en otra,
que la potencia. En la cinta roja que no se coloca antes de empezar la danza, sino antes de dirigir la
tercera ronda, como indicando un cambio de estado, como si pasara a ser otra. Crea una distancia
estética entre ella y nosotros, al tiempo que alimenta esa curiosidad por saber qué pasara hoy, qué
hara Ana Luisa en esta ocasion, qué pasara conmigo, con mi cuerpo y con los otros. Al verla danzar
no es la mujer de 63 afios, su cuerpo y sus movimientos son fluidos, rapidos, fuertes, es como si
rejuveneciera. Observo lo que sucede y de pronto comprendo que la teatralidad y la performatividad
también van juntas, muestran a la Guerrera Aguila, a esa otra que también es y que emerge con mas
fuerza en este momento. Cuando dirige la danza, su presencia se vuelve mas fuerte al tocar el tambor,
es implacable, como si su energia no pudiera ser contenida. Inevitablemente nos arrastra a todos, nos

mete en su sintonia, en su ritmo, el circulo se vuelve mas energético, dinamico, potente. Lo repetimos
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hasta el cansancio (literalmente y simbdlicamente) experimentando lo acontecido. De pronto algo que
no nos hacia sentido, ahora lo tiene. Cambia cada vez, quitamos y ponemos gestos, formas,
intensiones, fuerza. Siento como algo recorre mi cuerpo y se concentra en el pecho. Tengo la
necesidad de sacarlo y hago un sonido diciendo ra y vuelvo a dejarme llevar por el movimiento. Ya
no distingo si estoy cansada, solo quiero moverme, hacer. Terminamos la danza con el circulo
habitual, Nicolas comienza a decir Mé-xi-co marcando el ritmo, después todos nos sumamos al sonido
y terminamos con los fonéticos /a que salen desde el pecho hasta terminar con los brazos arriba, y
gritar. Nos tomamos el tiempo de terminar de sacar lo acumulado. Permanecemos en posicion de
caballo o doblando el torso hacia el suelo. Algunos vuelven a gritar, realizan onomatopeyas o contraen
un poco el cuerpo. La mayoria cierra los ojos, estan sintiendo. Nos volvimos a sentar en circulo,
cerramos los 0jos y ponemos la palma de la mano izquierda arriba y la derecha hacia abajo, sobre las
palmas de los compaiieros de los lados, dejamos correr la energia por el circulo, como nos lo indica
Nicolas. Después de unos segundos, juntamos las manos frente al pecho o el rostro y agradecemos el

haber podido trabajar con el cuerpo y con la mente.

Fragmento 3

Cuando te entregas a la energia del movimiento, entonces te das cuenta de que es una energia natural,
es un movimiento natural que es: al lado izquierdo, lado derecho, al frente y hay un movimiento que
es re-entrante y otra vez jno? y ese es el movimiento natural, o sea, si ti observas las olas del mar

pues hace también un poquito esto ;no? (Fabiola)

Fragmento 4

T vas a una sesion de tu taller de teatro antropocésmico y el trabajo ahi no empieza, empieza desde

que tu despertador suena ;no? jRin:::g! cuatro de la mafiana.
E: Porque ademas vives hasta Texcoco {no?

R: Si. Entonces jRing! jAh! ahi empieza el trabajo, una lucha entre el bien y el mal ;quién ganara?
Dices jvamonos! y ya ganaste ;no? Eres el héroe porque yo quiero ir ahi, o sea, ta eres el héroe de tu
propia historia. Y ya en Chapultepec dices: no, ya, o sea, ya no tiene caso, ya no voy a llegar. Te
puedes tomar un café ahorita, o sea, no lo estoy intentando ;no?, no te estan pagando por eso, hay
gente que dice, si pero es que me pagan sino no iria. Aqui yo tengo que pagar y aparte hacer el

esfuerzo ;no? jEsta de locos, es de locos! (Rie). Hay un estado interno que no se conforma con vivir

212



asi, ir al trabajo, esperar el fin de semana, esperar a conocer alguien para que te cases y vivas feliz,
un trabajo y te vas a jubilar, o sea, jno!, eso no me da satisfaccion, nunca me dio satisfaccion pensar

eso. Pero lo otro, lo alterno si, lo sigo sintiendo ;jno? me emociona. (Rodolfo)

Fragmento 5

A mi me tocd llegar y todos en el circulo y jsaz! ;no?, asi como vas y nadie me dijo nada y de pronto
yo tampoco quise preguntar, porque dije lo quiero experimentar ;no?, o sea, antes que, que meterme
a la teoria y a ver, este, los libros, ;por qué teatro antropocdsmico, de qué se trata todo esto?, lo quise
experimentar y yo creo que eso fue lo que me atrapo, porque las dindmicas me han funcionado no

nada mas para la escena jno? (Fabiola)

Fragmento 6

E: Antes de que contintie. {Como toman la decision de ir a la India y no a Africa, por ejemplo?

AL: Ok, bueno, te voy a explicar. Este, ya teniamos trabajos previos dentro del taller, nosotros éramos
pues apasionados lectores de muchas cosas y, entre ellos, una de las influencias fuertes del taller era
Antonin Artaud, en mi caso yo tenia una relacion ahi como onirica, lejana, de quien era un Dalai lama
a través de unas cartas que Antonin Artaud le escribi6 al Dalai lama y en donde se hablaba obviamente
del budismo, por otro lado, este, Nicolas especialmente ya habia hecho investigaciones. No Africa,
(por qué el Tibet? pues llegd el Tibet, porque eso es quiza hasta cosas del azar, no tengo la menor
idea del por qué. Eh, teniamos relaciones con un gran maestro que se llama Antonio Velasco Pifa
que era el secretario de la Asociacion de México en el Tibet, entonces como era nuestro amigo y
como trabajabamos con €I, estudiamos historia sagrada con €l. Yo creo, considero, que por ahi hubo
alguna entrevista y de ahi surge esta idea de ir a la India a territorio Tibetano.

E: ;Una entrevista con Velasco Pifa?

AL: Si.

E: ok. Aja.

AL: Yo creo, es probable, pero yo estoy atendiendo a Juan, Juan esta enfermo de cancer ya hay
muchas cosas que yo me desconecto, de hecho Grotowski viene estando Juan enfermo pero yo ya me
desconecto del taller para estar con Juan hasta el momento de su despedida y entonces este... En estos
territorios de Duelo, veo a Tofio (Antonio Velasco Pifia) un dia, platico con €1, me viene a visitar y

en una de esas conversaciones que tenemos me dice:

- Ana Luisa yo creo que ti te deberias de ir con Nicolas y con Helena a la India. Y yo dije:
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- Yo qué voy a hacer a la India, no, no, déjame aqui, yo aqui estoy apenas asuntando que Juan ya no

esta.
- Precisamente por eso te convendria que ti te fueras. Le dije:
- No, no, no, no, yo no quiero ir.

Segunda entrevista con Antonio Velasco Pifia. Por eso no fue a Africa sino al Tibet, me vuelve a

insistir, le vuelvo a decir que no, que yo no quiero ir a la India. En la tercera me dice:
- iMira! y le digo:
- (Qué es eso? y me dice:

- Pues es una carta del secretario del Dalai Lama en donde ya te aceptaron a ti también para que vayas

a estudiar al Instituto Tibetano de Artes Escénicas. Y yo:
- j¢Por qué hiciste eso? (Rie) si te digo que yo no quiero ir! (Rie).
- Por qué es lo que necesitas hacer.

Entonces pues que nos fuimos, que nos fuimos hasta el mismisimo Nueva Delhi, llegamos,
encontramos gente muy amorosa que hos apoyo en este viaje y durante un afio estuvimos trabajando
los tres, la parte tibetana de Citlalmina que ti conoces, entonces descubrimos que era una danza muy
antigua, que era pre-budista, que tenia que ver con esta parte de la mente y de arrancar el ego de raiz
y entonces con todo el trabajo que ya traiamos de teatro, de investigacion, de rito, abordamos también
un poco la opera tibetana, abordamos cierto tipo de instrumentos de percusion para trabajar y nos
dimos cuenta que lo que era mas viable para traer a México era la danza, porque la danza habla sola,
el cuerpo conecta con estos gestos tan antiguos, tan ancestrales y te embiste, entonces este, quiza €so
yo no lo tenia muy claro en ese tiempo pero a mi la danza me gusté muchisimo y ahi estuvimos duro
y dale, no es una danza facil, pareciera que es sencilla pero no es sencilla, es un Tai chi bastante

complicado digo yo, pero muy saludable, muy saludable.

Fragmento 7

Recuerdo mucho los juegos que hacia, el de las nalgadas (rie) es muy chistoso si pero también como
muy tribal ;no? por la posicion en la que estas, en como te enfrentas al otro, cudl es tu técnica y que
llegue el otro y, tu y yo, y el otro... era asi muy de reto, muy de desafio, me gustaba eso, que nos

desafiara. (Dalia)
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Fragmento 8

Y entonces empiezo a ver que hay un proceso de comunicacion de otro tipo, no los medios masivos
sino de otro tipo. Y entonces, yo sentia que ademas comunicaba, que era una emocion de otro tipo,

sentia que era como una posesion, se me hizo magico. (Rodolfo)

Fragmento 9

Me ha llevado a descubrir que en efecto hay una raiz, esas musicas tradicionales tienen raiz pero es
una raiz semejante, es como una conexion entre raices, es como los arboles que por abajo estan
interconectados, son mas profundas y a veces son mas extensas las raices jno? y creo que, si hay una
comunicacion ahi semejante ;no? a todos los demas, inclusive a través de la historia porque un musico
persa pues hace musica de hace mas de tres mil afios. La musica tradicional mexicana tiene
relativamente poco tiempo, bueno el son jarocho, tiene su raiz también espaiiola pero al mismo tiempo
los espafioles son arabes y al mismo tiempo... 0 sea, es una cosa que si nos interconecta ;jno? y esa
es mi busqueda en el taller, como encontrar esta verticalidad, esta manera de conectarte con los otros

seres humanos (Fabiola)

Fragmento 10

Primero me sorprendi6 que llegaban y asi como que todos a lo que van ;jno? poniendo sus caracoles,
sonajas, ayoyotes y bueno, el llamado del caracol, porque normalmente son tres los que se tocan ;no?
el de Nicolas, Ana Luisa y el otro sefior que ya se me olvidé como se llama. jHijole! cuando tocan
los tres el caracol, jno::!, al principio sentia que me vibraba todo el cuerpo pero ahora, se lo dije a
Ana Luisa, le platiqué y le digo ;qué crees que siento cuando tocan los caracoles? que siento que la
vibracién me entra por la vagina, o sea, y me dice es que es una conexion, te estas conectando con el
cosmos /no? y ay, no, para mi fue un descubrimiento padrisimo, sentir eso cuando empieza, y bueno,
nos acomodamos todos en circulo y una de las cuestiones que tanto en la Citlalmina como en las
dindmicas que maneja el maestro Nicolas es equilibrar energias femeninas con masculinas, bueno,
también eso lo hace Manuel, como para llevarla de una forma mas armonica ;no?, pienso, esas
energias. Entonces ya nos acomodamos, los que somos nuevos tenemos que ir siguiendo pero ;qué
es lo que necesitas para ir siguiendo? pues toda la concentracion ;jno? porque... pues porque no hay
de otra (reimos). Para esto, Nicolds escoge a tres personas que son las que van a llevar las tres,

digamos, repeticiones, pero la primera tiene que ser que la empieces como que despacito, la segunda
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ronda es media y la tercera que es la que normalmente hace Ana Luisa, es asi pero con toda la energia,
entonces asi como que va subiendo y ya cuando se acaba de bailar la parte de la danza mexicana,
entonces viene la tibetana pero ahi se hacen dos circulos, los que entran en el circulo que son los que
ya se la saben bien y los demas estamos alrededor.

E: ;Siempre se hace eso?

M: Eh::: si, porque siempre hay nuevos, si, eso si, eso si, siempre lo maneja, salvo que haya pocos,
entonces si, solo se hace un circulo y ahi empieza la danza tibetana que a mi me llena mucho de
energia ;no? la del sombrero negro, ah, y siempre hay una vela, un paliacatito donde hay una vela,
normalmente esta el tambor y los caracoles y bailamos alrededor de esa pequeiiita ofrenda, algunas
veces me ha tocado que hay quien lleva fruta y después la reparte, dejamos las sonajas y bailamos ya
la tibetana, eh:::, cuando, cuando se acaba la danza, la tibetana, este::: ya, nuevamente, volvemos al

circulo, siempre fijandonos en qué lugar estdbamos. (Mariana)

Fragmento 11

E: Noté una estructura, por ejemplo, los que piden permiso son los cuatro mayores, y no sé si €so
tiene alglin significado o es casualidad.

AL: Es muy interesante porque mira... Yo no sé si es una falta de atencion también. Como que la
estructura de la danza ya estd ahi y los que sabemos le entramos a la peticion y al permiso ;jme
explico? Es como los miembros fundadores del taller ;no? Pero realmente si tu llevas tu caracol, t
lo puedes tocar, si tu quieres sonar con tu ayacaxtle con tu sonajita, lo puedes tocar, pero son cosas
que por ejemplo, Nicolas lo deja asi suelto como para, no, ni siquiera es como para ver, lo deja suelto
en el sentido de que aqui estamos y la estructura es asi, se pide permiso, se lanza el sonido del caracol,
la vibracion de la voz, ;para qué? bueno pues para qué (inhala) y es inconsciente también porque
Nicolas no esta en esos registros, Nicolds sabe que hay que pedir permiso y lo pide con su corazén
pero también las pedidas de permiso en el sentido estricto de pedir permiso tiene que ver con una
circunstancia sagrada y espiritual, pero eso ya estd en el inconsciente, eso ya no se manifiesta, no se
expresa y, entonces en esa coreografia le damos el sonido de los caracoles como herramientas de
vibracion o de induccion para el entrenamiento actoral, pero yo que estoy en la otra parte, yo sé lo
que estoy, 0 sea, yo conozco la parte ancestral, yo vivo de la mano de la parte ancestral, por eso no te
puedo hablar como actriz realmente.

E: No importa pues hableme de la otra parte (reimos).

AL: Sino como oficiante que en determinado momento puede tomar un papel, un papel dentro de una

partitura teatral ;no? porque eso lo aprendi pero poco a poco.
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E: También me di cuenta que hay como tres rondas, o lo que yo le llamé rondas, que es la parte de la
conchera, la tibetana y otra vez la conchera ;jno? que dirige una sola persona, entonces, estas personas
(Quiénes son, quienes dirigen?

AL: Las que ya se aprendieron toda la danza, las que ya la saben.

E: Y ;se ponen de acuerdo antes?

AL: Si, porque tu no te has dado cuenta que antes de pedir permiso Nicolas anda viendo a quién se la
da, al az..., no, no es al azar, es muy a lo que ¢l intuye, a ver quién seria, quién puede. La tGnica que
lleva ahi como miembro fundador de la danza que siempre que va, eso si ya lo tiene como, tiene
apartado la reserva por antigiiedad (Rie) y vitalicia (Rie), si estoy yo la que lleva la tercera siempre
voy a ser yo, todavia hoy por hoy. jQué asi siga, qué asi siga, que tenga yo ochenta afios y que siga
igual tocando mi tambor! (Mientras dice esto toca tres veces la silla de madera donde estd sentada.
Reimos)

E: Ok. Entonces ;solo es por antigiiedad y no porque tenga algun significado?

AL: ;En mi caso?

E: Aja.

AL: En mi caso si es porque ya soy parte de, si, si. Cuando no estoy pues no s¢ quién la dance pero
ya hay gente que se la sabe, ya hay gente joven que ya se la trae puesta y que la ves y que la hace
muy bien como estas chiquillas Xochitl y Fabiola. Pero antes han pasado otras personas por ahi, como
la misma este, chicos que ya tienen su propio teatro, Carlos y Magdalena, si o sea que, es como, ya,
ya, ya somos tantas generaciones.

E: ok. También note en la parte donde usted dirige, qué es muy diferente a las otras dos, no diferente
en cuanto a la estructura, a los pasos que se tienen que seguir pero hay cosas que son muy particulares
que es como, es Ana Luisa ;jno?

AL: Pues si es mi sello personal.

E: Como el asunto del tambor, solo se agrega en esa ronda.

AL: En esa ronda pero no hay mas tambores porque nadie lleva tambor, esta abierto para que lleven
tambor pero les tiene que surgir, nosotros les decimos desde un principio traiganse sus instrumentos,
traiganse una sonajita, hasta la fecha no sé por qué, han habido dos personas qué si pero ya no estan
en el taller que si han tocado con tambor, pero son cosas que Nicolas las deja abiertas, no esta su, su
intento en eso ;no? no es cobmo algo..., hay cosas en la danza que ocurren, que se manifiestan ;no?
cierto tipo de detalles que se han ido como abonando porque encajan muy bien, porque abonan al
trabajo energético de la danza, pero si no hay tambor , no hay problema, hay sonajita (no? Tu has

vivido cuando yo no estoy entonces...

E: Si, esta la sonaja, si.
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AL: No pasa nada. A lo mejor me extrafian pero nada mas. (Reimos) Entonces hay cosas dentro de la
danza que si perduran pero si el ayoyote te llama jpues usalos!, péntelos a ver qué pasa ;no?
experiméntalo. Entonces te digo, hay cosas que si y hay otras que se dejan, no que no sean importantes
sino que se dejan a la intuicion y a que alguien... hay gente que pues ;para qué les vamos a pedir
ayoyotes a todos el primer dia? si ya ves que luego pasa el tiempo y muchos van desertando porque

pues (rie) no aguantan o no les gustd. Entonces ahi tii vas abonando lo que tl necesitas.

Fragmento 12

E: (Cémo lo experimentas tl, qué es lo que experimenta Mariana?

M: jay, se siente bien padre! fijate que, algo curioso, yo me siento contenta y hasta me estoy riendo
(le dice a la grabadora como hablando con los otros quienes escucharan o leeran sus palabras) (rie)
me siento tan feliz de estar danzando, pues en cada paso te nace algo diferente, pero la bailo bien
contenta porque me llena mucho, mucho de energia, la tibetana te voy a confesar que todavia no me
la aprendo pero porque no le he puesto atencion o no he sido tan constante.

E: y ¢(ahi que sientes, en la tibetana?

M: Ay, fijate que ahi la siento como que te eleva mds, porque son mas giros, esa parte donde giras
hacia un lado y giras hacia el otro, no pues ahi si, se siente mucha, mucha energia, y luego cuando se
acaba de bailar la tibetana, bailas alrededor del pilar y sientes ya la energia de todos asi como que
bien cerquita y no pues te hace vibrar en todos los sentidos. Terminamos en circulo, el hecho de alzar
las manos y como que cantar, se siente padrisimo, cuando nos tomamos de las manos y giramos
alrededor, toda esa energia es dar y recibir, como que estas ahi dando y recibiendo y llega un momento
en el que ya sientes que vas a explotar de tanta energia que sientes cuando te sueltas y liberas con un
grito, es como un renacimiento, o sea, ese grito te hace renacer, y ese grito, o sea, no es de nada de
que jah!, tiene que nacer desde tus entrafias y si algo tienes que sacar, lo sacas y sale, pero siempre y
cuando con esa conciencia de lo que estds haciendo, o sea, no nada mas el grito sino con esa
conciencia de que estas sacando y renaciendo y a mi la verdad es que en momentos muy dificiles me
ha ayudado mucho, mucho, mucho porque me, en ese momento siento, lo que no me pertenece, lo

que no quiero, lo saco y me libero.
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Fragmento 13

Diario de campo: Taller de teatro participativo, UNAM, Museo Universitario del Chopo. 25
de febrero de 2019.

Entramos al salon, nos cambiamos y comenzamos a calentar. Eramos veinte personas. Hay muchas
diferencias entre como se realiza aqui Citlalmina y como se hace en Casa del Lago. La primera es
que no se pone un altar. Después de un tiempo de calentar Manuel tomo6 sus ayoyotes y una sonaja, y
yo los mios. Me habia avisado que hariamos la danza y que por favor llevara mis ayoyotes.
Comenzamos a ponernos los ayoyotes. Aqui no se pide permiso, no hay caracoles, no se hacen sonar
ni se gira hacia los cuatro rumbos, no hay cuatro mayores ni nadie que los represente. Aqui tampoco
hay pasos de permiso, los que se hacen en Casa del Lago cada que alguien comienza una ronda. Con
Nicolas el que dirige la ronda marca el ritmo, la rapidez o el énfasis con que se realizara. En el Museo
del Chopo, Manuel es quien lleva toda la danza. Hicimos un circulo. Tenia la sensacion de que éramos
muchos, sentia pequefio el espacio entre compaifieros. Era un circulo muy grande y lleno de jovenes,
otra de las diferencias con la danza en casa del lago, alld yo soy la més chica, aca la mayoria son un

poco mas jovenes o de mi edad.

Manuel dio solo una indicacion: No me miren a mi, miren al de al lado, sino se van a equivocar. Se
colocé del otro lado del circulo, opuesto a donde yo estaba. Comenzd marcando el tiempo y el ritmo
con la sonaja. Los demas lo seguian golpeando en su pierna derecha con la palma de su mano. Una
vez que todos entraron en el ritmo empez6 la danza. Los compaifieros lo seguian. No parecia costarles
trabajo seguir ni entender la danza, a excepcion de un par de ellas. Hicimos cada uno de los pasos de
la parte prehispanica de Citlalmina: los que simbolizan el agua, la tierra, el fuego, el viento, el
movimiento y el permiso. Aqui lo que indica que finaliza una ronda y empieza otra es el circulo en

movimiento y el tiempo en posicion de caballo.

Otra diferencia es que la primera ronda con Nicolés siempre es lenta pero aqui no es asi, se mantiene
el ritmo intenso desde el principio y hasta que termina. Al terminar la primera ronda, algunos gritaron
haciendo un ra tal como lo hacen los danzantes. Yo me sentia ligera, agil y fuerte. Este circulo tenia
otra diferencia, parecia que todos jugaban y los errores no importaban ni molestaban a nadie, se
continuaba inmediatamente con la danza, era un juego que todos estaban aprendiendo. Tampoco se
crea el halo del que se llena el salon de Nicolas, nadie parece convertirse en guerrero. En este lugar
tiene otro significado, otro sentido. Creo que aqui es mas corporal y con Nicolds es mas extra-
corporal, mas sagrado aunque no sé si esas son las palabras que los describirian con exactitud. Tal

vez el hecho de que la mayoria sean nuevos impide que se cree ese halo del que he hablado sobre esta
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danza en el taller de Nicolas. Tal vez para ellos tiene un significado mas profundo que los lleva hacia

otro lugar.

Terminamos la primera ronda. Manuel hizo la pequefia pausa a caballo. Tomamos aire. En lugar de
comenzar la segunda ronda marcando el ritmo, estir6 las manos poniendo su sonaja entre sus manos
y en mi direccidn, inclino la cabeza por unos segundos, levanto la cara y me vio. Entonces supe que
iba a dirigir la segunda ronda. Me congelé. Queria decirle que no, que no hiciera eso, primero porque
estaba yo ahi haciendo una etnografia encarnada y tenia que observar lo que pasaba con todos, en
segunda porque la distancia entre mis compafieros por ser la que mdas tiempo tenia en el taller
probablemente se haria mas grande y en tercera, porque no me s¢ el orden de los pasos. Me preocupé
por un segundo, senti las miradas de mis compafieros, supe que no podia decirle nada de esto, respondi
con un gesto de cabeza y empecé a marcar un ritmo que no sé cudl era pero que intentaba meterlos
en la danza. Mis compaieros me seguian. Me dije: Solo hazlo, no importa si te la sabes o no, ellos
tampoco se la saben, disfrutalo y ve qué pasa. Asi lo hice. Sientes como si jalaras el circulo, como si
fueras una gran serpiente, como si tu cuerpo fuera su cuerpo. Olvide un par de pasos, no sé si di bien
las vueltas, solo me dispuse a jugar. De pronto senti alegria, no pasaba nada si te equivocabas, nada
si olvidabas un paso sagrado, nada si girabas al lado contrario. Mi cuerpo se sintidé aiin mas agil.
Terminé la ronda. Los espejos estaban empafiados, blancos yo me sentia empapada, mi cabello estaba

completamente mojado. Manuel volvid a tomar la danza.

Aun cuando solo éramos dos personas con ayoyotes, retumbaba su sonido por todo el espacio. Al
inicio de la tercera ronda, Manuel les habia dicho que podian tomar las sonajas que estaban en el
centro, Romina y Amanda se abalanzaron, tomaron una y regresaron corriendo a su lugar en el circulo.
Los demas reimos por su intenso deseo de tener una sonaja. Terminamos las cuatro rondas. La duela
estaba tan mojada que incluso nuestros pies resbalaban con facilidad. Nunca me habia sucedido esto
con Citlalmina en este taller. Aqui no tenia la sensacion de que pareciamos muchos sino que tenia la
seguridad de que éramos muchos, muchos jovenes. Se sentia el regocijo, todos estibamos empapados
como los nifios cuando juegan a corretearse, muchos sonreian, otros parecian estar en shock.
Terminamos la danza a la manera de Nicolas, con el circulo en movimiento y las manos con los dedos
entrelazados. Gritamos. Manuel les dijo que ibamos a hacer un gesto de agradecimiento y que quien
quisiera lo podia acompafiar y quien no, solo se mantuviera a caballo. Hicimos el gesto de
agradecimiento inhalando y exhalando a la altura del piso. Terminamos todos en posicion de caballo.

Hubo un silencio jadeante por el cansancio hasta que Manuel dio indicaciones:

- Asi como estan, tomen un lugar en el espacio y comiencen a trabajar en sus acciones, tienen 20

minutos.
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Comenzamos a trabajar en ello. Manuel abri6 las ventanas, senti el aire fresco. Empecé a sentir el
cansancio. Me senté para quitarme los ayoyotes. Tenia ampollas en mis pies y me hice un gran
moreton en el empeine derecho porque los ayoyotes me golpearon en esa zona durante toda la danza,
no los senti pero sabia que cada que los usaba, me dejaban pequefios moretones en el empeine. Esta
vez no eran pequefios, era una media luna hecha sobre mi empeine, mi piel estaba roja y pronto se

pondria morada.

Me levanté para hacer mis acciones las cuales ya estaban mas o menos fijas. Ahora construyo mucho
mas rapido, a la segunda clase ya sabia qué haria y ya tenia fijos algunos movimientos. Los repasé
dos veces y después me detuve a ver a mis compafieros. Sebastidn seguia caminando por el espacio
sin saber qué hacer a pesar del fuerte trabajo de hoy. Otros parecian no estar cansados, fluian, sus

movimientos eran claros.
- Vayan cerrando, indic6 Manuel después de un tiempo.

Cada que uno cerraba se iba a la orilla del espacio, de tal forma que al final volvimos a hacer un

circulo y vimos como cada uno de nuestros compaiieros cerraba su trabajo, nadie hablaba.

Empezamos la hora de preguntas, Manuel comenzé diciendo: jDudas, comentarios,
compartinisencias! Fernanda comenzo a hablar y Manuel la interrumpio6 diciéndole que desde ahora
ibamos a comenzar a trabajar en proyectar la voz, asi que tenian que hablar fuerte y claro porque no

solo €l tenia que escucharlos. Fernanda continu6 con su participacion diciendo:

- Volvi a sentir eso de la conexion y del grupo, o sea, de ser uno mismo y todos coordinados, se sigue

sintiendo esa chispa.
Manuel: Ok. Muy bien, muchas gracias.

Romina: Yo ahora senti desde el principio la conexion con el grupo, bueno, desde hace varias clases
y hoy senti como una conexion, o sea, como un desprendimiento del yo, ;del ego? no sé, creo, como
dejar de pensar en mi y pensar en la naturaleza (rie), o sea, como que fue una cosa de ritual hacia ella,
(no? y me caché pensando en eso, ya no estoy pensando, ya no estoy pensando en mi estoy pensando

en... ofrendando algo a la tierra, no sé...
Manuel: Si, muy bien.

Entre cada pregunta habia un silencio, como si no pudieran articular las palabras para formular sus
preguntas o comentarios. Entonces Manuel continu6 preguntando: ;Alguien mas? ;Todo esta claro

como el lago de Chapultepec?
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Romina: Solo me falto decir que este ejercicio me facilito muchisimo el ejercicio del arcano (la
construccion de acciones) Mucho mas que la clase pasada, o sea, hoy como que salié asi mucho mas

fluido.

Fernanda: Es como si te comunicaras con alguien y ese alguien te estuviera ayudando a hacerlo mas
facil porque hasta la forma de agradecer al final fue como... Tt agradecimiento fue pues sincero y

entonces eso te ayuda a que te inspire con lo del arcano.
Manuel: Muy bien.

Sebastian: A mi en cambio me bloqueo, senti como que los arcanos que... o sea, la figura que habia

construido no eran demasiado auténticos...
Manuel: jOk!
Sebastian: Entonces me quedé como trabado...

Le interrumpié Norma: Aj4, si, cuesta trabajo porque justo como no hay una linea de haz esto, haz
esto o haz lo otro, para mi si es como ok, trato de conectar y pensar lo que puedo hacer con eso y mas

0 Menos pero...
Santiago: En mi caso yo vi lo que se puede generar, lo que puede suceder y que no estaba sucediendo.

Manuel: A mi me parece sensacional porque luego, luego no nos damos cuenta y nos estamos
engafiando ;no? y entonces, un poco, un poco a mi lo que me parece es que ya lo deciamos la vez
pasada, el trabajo del artista, de todo artista, haga lo que haga, es de hacer visible lo invisible. Esa es
su tarea. Cuando nosotros hacemos visible eso entonces estamos listos porque si no entonces estamos
fingiendo demencia, nos estamos engafiando, ir a trabajar con nosotros es lo mas complicado. Yo me
he enfrentado a esto en dos situaciones diferentes. La primera vez me enfrente a este trabajo que
ustedes estan haciendo ahora, al grado que yo me decia “qué cofios estoy haciendo aqui. Me voy a la
chingada” Asi estaba el zocalo, dicen ;no? (rien). Y luego, con disciplina dije “no, ‘ora acabas. Ya
viniste, ya te comprometiste, ‘ora acabas”. Y acabé y al darme esa oportunidad entonces pude ir un
pasito mas allad. Luego con el trabajo constante ya fui como construyendo otro tipo de cosas. La
siguiente vez, fue muchos afios después, muchisimos afios después, estudiando clown, donde una vez
mas uno va a ver lo inmensamente estipido que es. Para ensefiarle al otro qué estapido es uno, y es
bien dificil, o sea, se dice facil pero es bien dificil, reconocerte lo inmensamente estupido que eres es
bien dificil, bien dificil. Entonces por eso hay tanta gente que odia y detesta tanto a Mr. Been, porque

se ven reflejados y dicen jno, no puede ser, me enerva, es demasiado estipido! y ya saben que lo que
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les choca les checa (Rien). Por eso me parece que es muy importante ;jno? que haya, que haya este

movimiento.

Hugo, interrumpié diciendo: Por ejemplo, yo me diverti bastante. Hace mucho que no hacia un ritual
tan... tan pesado, bueno, me encant6d de verdad. Al final me encontré a mi mismo queriendo mas,
queriendo hacerlo las dos horas y media, jsi, no, yo puedo!, yo me aviento las dos horas y media aqui

pero pues ya... (Todos reimos).

Manuel: Si, eso es muy importante. Ese tipo de trabajo lo que detonan en el cerebro son endorfinas,
o sea, como 400 mg de LCD (Todos reimos) naturalita, ;no? que deshechas facilmente por unos
instantes, o sea, debe de durar unos ocho, diez segundos ahi. Luego ya salen asi como que jquiero

mas! Entonces, eso también sirve para aprender a autoregularnos, tenemos que aprender de eso.
Santiago: ;Como enganchar lo de la autoregulacion? {Coémo, como lo vinculéas?

Manuel: Es una herramienta para el trabajo, en esto mismo que tu acabas de decir, me di cuenta ;jno?
de que alla no es y entonces ahi te autorregulas. Me di cuenta de que ahi el alcohol en esa cantidad
no es, me di cuenta que la mota en esa cantidad no es, me di cuenta que el peyote en esa cantidad no
es, me di cuenta que la ayahuasca en esa cantidad no es. Porque todo tiene una dosis, lo que pasa es
que todo mundo con este pinche mercado new age que hay, cualquier cabron da la ayahuasca y
cualquier cabrén da peyote y cualquier cabron da hongos y cualquier cabron se mete tres kilos de
mota en los temazcales y se la fuman alla adentro y no es asi. Entonces ahi aprendemos a darnos

cuenta a ver qué tanto de qué. ;Alguien mas?

Karla: Bueno es que yo si senti una clara diferencia ;no? o sea, es que me concentré, o sea, COmo
que dejé todos los estimulos y cuando terminamos y empezamos a hacer el arcano, senti como esa,
dar esa apertura a diferencia de la clase pasada, ;no? a lo mejor porque era la segunda vez que lo

haciamos, no sé si tenia que ver pero si habia como una clara apertura ;no?
Manuel: Ok. Muy bien.

Amanda: ;A qué se debe que, que haya ese... esa puerta o ese cambio? ;/a las endorfinas?;a que pasan

en el cerebro después del ejercicio?

Manuel: Pasan muchas cosas. La comunidad que reconoce aca Fernanda ;no? Ponernos en comun es
algo que... Es como estar en un concierto todo el mundo esta gritando ahi (grita) y si el de al lado
viene y te da un pinche chingadazo y te empuja ta (continua gritando y haciendo su cuerpo como si
estuviera en un concierto), no te importa, estas en tu mundo. Ahi hay toda una, hay una, una sinergia

que se esta generando en torno de la masa y la colectividad. Entonces, cuando nos ponemos en comin
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eso es lo que pasa, nos reconocemos en el otro, es 1o que empieza a pasar ;jno?, empezamos a
reconocer a ese otro cercano que era lo que hablabamos la clase pasada. Mas, lo que genera el trabajo
del esfuerzo fisico ;no? O sea, muchos estan: jno manches este hijo de su pinche madre, chin ya
empez06 a sonar la sonaja otra vez, ya acabd, ya, otra vez, no manches! pero, pero sigue uno ahi (rien).
Entonces tiene que ver con todo, con esa comunidad que se genera, con el esfuerzo fisico, de sudar
con el otro y esta otra connotacion un tanto cuanto mas sagrada, religiosa ;no? y que tiene que ver
con la naturaleza mas, con, con, con eso otro mas grande que esta por ahi, ;no? y que de repente nos
llena, algo pasa y dice uno jah, esta a toda madre! el descanso, la satisfaccion del éxito obtenido, la
experiencia, el contacto con los otros, los olores de los otros ;jno? o sea, todo eso esta ahi y entonces

eso es lo que genera una experiencia.
Amanda: y, y, y es lo que te hace tener la mente mas abierta, mas dispuesta...

Manuel: se detonan tus sensores, o sea, todo, todo, todo tu aparato sensorial se exacerba. Entonces,
empiezas a tener un adecuado grado de atencion, tu atencion se expandié por un instante, entonces
todo sabe mejor, todo huele mas, todo se ve como mas brilloso, este, se siente uno mas descansado a
pesar de que, yo, yo no los veo tirados asi de (jadea) ay, bailamos una pinche danza, yo los veo ahi,

con la pila.

Gabriela: Es que justo a eso iba, porque me acuerdo que la tltima vez que la hice me sentia como
muy destrozada, yo ya no podia con, con mi cuerpo y hoy no me siento mal creo que al contrario,
venia como bastante... como en un mood tal vez un poco estresante y ahorita me siento mas tranquila.

(Qué, como, Qué tiene que ver?
Manuel: ;Una y otra?
Gabriela: Aja.

Manuel: Ta! jTa! digo, cada uno viene con una cosa distinta, ;no? Yo tuve un problema la noche de
anoche a las 3:30 de la mafiana ;no?. Tuve que hacer un viaje de ida hasta un Centro Cultural porque
tenia que ir a ensayar, acabando de ensayar, regresarme para la clase, con lluvia, con frio, sin comer,
para venir a hacer esto, me compré un chocolate, ;no? y yo digo jorale, a ver si cierto! ra, ra, ra, ra,
ra (lo dice y se mueve al ritmo de la danza. Rien), pero pude haber llegado en otro mood de ay, no.
T hazlo, ;no? (se encorva y deja caer los hombros mientras lo dice). Todo depende de cual es la

actitud con la que te entregues a hacer las cosas.

Fernanda: ;De quién nos despedimos al final?
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Manuel: De quién ti quieras. De quien ti quieras. Aqui no hay dogma, aqui hay trabajo, esfuerzo
fisico, hay una conexion con esto otro que esta mas alla y que cada quién lo pone donde quiera ;jno?
Ni digo nombres, cada quién tiene el suyo. El que tiene ;no?, hay quienes no tienen pero si no tienen

invéntense uno también, siempre es bueno tener ahi la reserva. Ok. ;Alguien mas?

Nadie més intervino y pasamos a la tarea.

5. Insumision ludica

Fragmento 1

Diario de campo: Taller de teatro participativo, UNAM, Museo Universitario del Chopo. 18
de febrero de 2019.

Hicimos circulo y nos colocamos en posicion de trabajo o a caballo. Pidié a un voluntario que pasara
al centro. Pasd Arturo un poco dudoso y riendo de nervios. Manuel comenzo6 a explicar que se trataba
de danzar. Se colocaron frente a frente como si fueran luchadores de sumo. El maestro comenz6 a
moverse dando pequefios pasos hacia los lados, como quien caza a su presa. Arturo se movia
sigilosamente como atento al movimiento. Se cre6 una tension dramatica entre ambos, los demas
estabamos cautivados, esperando el momento en que el leon saltara sobre el venado, eso imaginaba
yo. Asi estuvieron un rato y generaban una expectativa sobre los que estaban en el circulo. De pronto
Manuel estir6é un brazo rapidamente alcanzando el gluteo de Arturo y le dio una nalgada que retumbo
por el espacio. Los juh! jauch! jtss! o expresiones de dolor y sorpresa ante lo que acababa de ocurrir
no se hicieron esperar pero al mismo tiempo reian. Arturo solo sonrié mientras Manuel nos aclaraba
que esa era la forma correcta de realizar el juego y que si no lo haciamos de esa forma ¢l iria a
amonestarnos. Sabiamos que la amonestacion consistia en una nalgada igual a la que le habia
propinado a Arturo. Todos reimos. Preguntd si teniamos claro cudl era el objetivo del ejercicio.
Algunos dijeron que era bailar. Manuel dijo que no, después dijeron que pegarle al otro, volvio a

negarlo. Hasta que alguien mas dijo:

- jQue no nos peguen!

- jExacto! exclam6 Manuel.

Pidi6 que pasara alguien mas con Arturo y pas6 Laura. Al parecer ellos dos tienen mucho tiempo de

conocerse. Comenzaron la danza. Manuel sigui6é dando instrucciones, dijo que podiamos relevar a los
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compafieros metiéndonos entre ellos y dandole la espalda a quien quisiéramos liberar del duelo.
Comenzaron a entrar los compaifieros para relevar a algunos. Después Manuel indico hacer dos parejas
en el centro del circulo. Las nalgadas no se hacian esperar al igual que las penalizaciones. Manuel se

encargaba de que todos notaramos el castigo sefialando con una voz grave y fuerte que exclamaba:
- jAsi no, fuerte, voy a ir a decirte como!

Veiamos a Manuel acercarse lentamente al que habia roto las reglas y al compafiero o compaiiera
pedir piedad mientras reia hasta que el momento fatidico sucedia, la nalgada retumbaba por el espacio,
los del circulo que fungiamos como espectadores pero que también sabiamos que en cualquier
momento podia amonestarnos a nosotros nos reiamos de nervios, sentiamos la nalgada que le habia

dado al otro.

Las instrucciones habian sido claras. Eran las siguientes:
1. No dar el golpe si no estaban seguros de que lograrian dar la nalgada,
2. No meter las manos sino evitar el golpe con el movimiento corporal,
3. No golpear en otra parte del cuerpo que no fueran las nalgas,
4. Sino ddbamos la nalgada fuerte, tal como lo hizo Manuel con Arturo, €l iria a hacer justicia

con su propia mano (literalmente).

Creo que hubo mas penalizaciones por parte de Manuel que nalgadas entre mis compaferos y
compaiieras. Todos estaban riendo, nadie parecia molesto o incomodo y querian seguir jugando.
Manuel indic6 una nueva regla después de un rato. Los integrantes del circulo podian dar una nalgada
al compaifiero que estuviera en el centro y que se acercara a ellos. La tension aumentd y los focos de
atencion también, el compafiero podia llevarte al extremo del circulo para lograr que alguien mas te
diera una nalgada. Poco tiempo después Manuel aumento el nimero de parejas en el centro. Los focos
de atencion aumentaban y el espacio se reducia, habia mas probabilidad de que los compafieros del
circulo te dieran una nalgada. Estar en esta posicion de sumo era cansado, el cuerpo comenzaba a
sudar pero no estoy segura si el sudor se producia por el movimiento o por los nervios. De pronto el
maestro aument6 las reglas, ahora podiamos darle una nalgada a los compafieros del centro. Reimos.
Aqui teniamos que tener mas cuidado, el espacio era atin mas reducido, las probabilidades de recibir
una nalgada aumentaban cada vez mas, el movimiento aumentaba y con él, el sudor y el cansancio.
La cantidad de nalgadas entre miembros del grupo aumentaron. De pronto Manuel pidi6é que todos

estuviéramos con una pareja y aquello se convirtié6 en un festin de nalgadas. Reian, gritaban, se
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quejaban del dolor pero todos seguian dentro del juego. Ahora corrias de un lado al otro, habia quien
se replegaba en los extremos de las paredes para evitar las nalgadas, otros parecian felices de
propinarlas. Algunos mas parecian competir entre ellos. La tension dramatica crecia. Pareciamos
nifios jugando a las atrapadas, aquellos que solo corren por el placer de correr y pueden pasarse el dia
entero en el movimiento. No sé cuanto tiempo transcurrid, nunca miré el reloj pero tiempo después,

Manuel par6 el juego, nos pidio hacer circulo y sentarnos. Pasamos a la hora de preguntas.

Fragmento 2

Ya cuando llego con Manuel y luego esa dinamica, o sea, qué fue lo que me llevo... esa de que vas
corriendo y que te dan la nalgada, al principio si lo sentia agresivo y decia, bueno pues de qué se trata

(no? (Mariana)

Fragmento 3

Pero no es una nalgadita, o sea, tiene que sonar, o sea, que realmente la sientas, entonces cuando
pegébamos Manuel nos decia: jasi no, fuerte, te voy a ensefiar como! y jpacatelas! y escuchabas como
se tenia que oir, entonces yo al principio dije, bueno de qué se trata esto pero entonces me metia a lo
que estabamos haciendo y dije bueno, pues es que es la atencion, aqui lo que tienes que estimular es
la atencion, la atencion y mirar, o sea, tener ojos para todos lados ;no? o sea, que no te toquen (rie).
Ademas fue una clase muy padre porque te das cuenta también de lo que lleva cada quien. Bueno,
pues esas fueron las experiencias de mis primeras clases con Manuel y ya después este, no, no me
costo tanto trabajo entender su metodologia, a mi me jalé mucho, o sea, sin estar yo metida tanto en

esto me llamo6 mucho la atencion, me dije jqué padre! (Mariana).

Fragmento 4

Porque después ya cuando se metian en el circulo y estibamos todos alrededor y entonces empezaban
ahi a quererse dar las nalgadas y estaban unos asi como que agresivos, a ver dame y te doy mas fuerte
(reimos), o sea, como que esa era la actitud pero eso no era lo que Manuel queria, pero bueno, al
principio pues no lo entiendes, ya cuando terminamos Manuel nos demostrd eso ;jno?, a ver como
algunos pues si se ensafiaban pero pues realmente pues no era el punto sino el punto era la atencion

(no? (Mariana)
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Fragmento 5

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 25 de enero de 2019.

Iniciamos sentados en postura facil con el golpeteo sobre la duela y Nicolas nos pidié seguir en esa
posicion y con los ojos cerrados. Pidid que estimularamos la columna con movimientos ondulatorios.

Después de un corto tiempo nos indicé incorporar los brazos y las piernas.

- Muévanse a voluntad y tomen un lugar en el espacio para tener mayor libertad de movimiento. Nos
dijo.
Pidi6 que pusiéramos una imagen en nuestra mente y que imaginaramos que estabamos en el fondo

de un rio y que las olas y la fuerza del agua nos movian, que no estercotiparamos nuestros

movimientos, que no habia bonito o feo, ni bueno ni malo sino que moviéramos a voluntad el cuerpo.
- Nadie nos observaba. Dijo.

Entonces continuo diciendo que si habia un movimiento tabu o lo considerabamos como prohibido
lo hiciéramos si queriamos, el objetivo era mover todo el cuerpo, ondularlo de forma que no hubiera
partes sin moverse. A mi me parecioé un ejercicio masajeante. Sentia que mis hombros se destensaban,
mis piernas descansaban y mi columna era feliz al tronar con las pequefias torsiones. Me movi a
placer, disfrutando de la ondulacion y de la sensacion de mi cuerpo. Después de un rato nos pidid

levantarnos sin detener el movimiento. Nos lanzé una pregunta:
- . Quién soy? ;Soy mis dolores, soy mis angustias? ;/Quién soy? Mantengan esa pregunta.

A mi me parece una cuestion imposible de contestar asi que no pensé en nada, solo oia su voz
inquiriendo y retumbando en el salon. Prosigui6 diciendo que iba a pasar al lado de nosotros y que si
oiamos su voz nos colocaramos detras de ¢l o de quien estuviera al tltimo, colocando nuestras manos
en los hombros del compaiiero. Cuando pas6 a mi lado ya habia varios compaiieros detras de él asi
que extendi mis manos y pude tocar a mis compafieros hasta sentir a la ltima, me coloqué detras de
ella. Nicolas hacia énfasis en no recargarnos en el compaiiero sino simplemente guiarnos de él,
colocando las manos con suavidad en sus hombros. Casi toda la clase fue con los ojos cerrados.
Tomamos un trote suave, de pequefios pasos, nada agresivo. No sé cuantas vueltas dimos. Eramos
una gran serpiente. Hoy éramos 16. Después nos pidio girar a nuestra derecha y tomar la mano del
compafiero. La siguiente instruccion fue hacer un circulo y extendernos para sentir su forma. Nicolas

se movia por todo el espacio: Hay un circulo aqui (se coloc6 en medio mientras decia esto) y hay otro
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circulo aqui (su voz se escuchaba lejos, en la ubicacion del otro circulo). Estabamos divididos en dos

circulos. Yo ubicaba la distancia de su voz y sabia a qué circulo se referia.
De pronto dijo:
- En el centro hay una persona.

Lo repiti6 detras de mi y me empujo suavemente al centro. Caminé hacia donde me indic6 y me dejo

ahi. Supe que comenzarian conmigo.

- (Quién soy? volvid a decir, mantengan esa pregunta y estén atentos a las imagenes mentales que
vengan a su mente con lo siguiente. Los del circulo extiendan sus manos y caminen hacia el centro
hasta que encuentren a la persona de en medio. Comiencen a tocarla, sin censura pero con mucho
respeto, exploren su cuerpo como quien explora el mundo. No sigan estereotipos, no solo con las
yemas de los dedos, con todo el cuerpo, quiza con el codo percibo mejor o con la planta del pie,

olfateen, sientan, explorenlo.

Al saber lo que seguia, senti un poco de escalofrios que se disolvieron casi instantaneamente. Respiré
y me dispuse al trabajo. Senti las manos de todos mis compatfieros del circulo. Eran suaves, ligeras,
amables y calidas. De pronto senti unas manos pasar sobre mis senos, mi piel se erizd. No experimenté
panico sino asombro, no me parecia lascivo sino amable, como una caricia. Recuerdo saber que era

mujer la que tocaba mis senos y pensar: jorale, no le da pena tocarme!

Nicolas hacia énfasis en no hacer ningin movimiento sin respeto, ningiin movimiento agresivo.
Tocaron todo mi cuerpo, pasaron por mis gluteos, recorrieron mis piernas, tocaron mi cara, mis
manos, mi espalda, mi abdomen y hasta los dedos de mis pies, alguien se detuvo en ellos y se quedo
ahi tratando de darme calor, siempre tengo los pies frios pero casualmente se quedaron en el pie
izquierdo que me habia lastimado, sentia alivio, agradeci mentalmente. Me senti relajada con el

toqueteo, casi que enamorada, como en un colchon de nubes, flotando.

Después de un rato Nicolas dio la instruccion de detenerse y tomar las manos de los compafieros de
la izquierda y la derecha y volver a hacer el circulo. Fue por mi y me incorpor6 con mis compaifieros.
Una vez que sintiéramos el circulo nos pidio soltarnos de las manos y sacudirnos la energia. Entonces

coloco a alguien mas en el centro. Repetimos la experiencia con cada uno de mis compaiieros.

Nicolas daba las mismas instrucciones cada vez. Terminamos haciendo la serpiente y después el
circulo grande, nos sentamos en flor de loto, colocamos la mano izquierda con la palma hacia arriba
y la derecha hacia abajo. Nos dijo que dejaramos fluir la energia. Yo senti mas este circulo que en

Citlalmina. Después nos pidio separar lentamente nuestras manos de las de nuestros compaiieros y
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juntarlas para agradecer. En este transito sentia una esfera entre mis manos que se creaba del calor
que emanaban, me detuve a sentirla y cuando las junté desaparecio. Nicolas pidio agradecer por poder

trabajar con el cuerpo y con la mente y por haber estado ahi el dia de hoy. Asi lo hice.

Fragmento 6

E: Imagina que nunca he estado en una clase de este tipo ;Como describirias lo que se hace ahi?

F: (Rie) Mmm, pues como... (Silencio de tres segundos) CoOmo un poco locura, como un juego, yo
creo... Es como... para experimentarlo tienes que tomarlo con seriedad pero a la vez relajada como
si fuera un juego, eh... sin prejuicio ;no? También... si puede haber sensaciones fuertes, hay una
dinamica en donde te paran en medio con los ojos cerrados y todo el mundo alrededor de ti te toca
(no? y para las mujeres principalmente, eso puede ser terrible ;no?. En una ocasién una chica se me
acerco y me dijo que se sentia muy sacada de onda porque sentia como las intenciones de ciertos
integrantes del taller, que yo veia a esas personas y pues, o lo poco que los conozco pues nada que
ver con lo que ella percibia ;no? Me queda claro que uno proyecta lo que uno trae. Esa dinamica me
toco durisima, la primera vez que yo lo experimenté fue una cosa como, muy violento ;jno? que... yo
lo experimenté mas internamente, no como una agresion, no me recordo a una escena que yo haya
tenido en mi vida, o sea, mas bien fue ese momento de vivir el ahora y pues si, traen otra energia los

chavitos jno?
E: ;Pero eran muy joévenes?
F: Si, eran como de veintitantos afios, o sea, yo era como la mas grande del taller.

Fragmento 7
Si también comprendo que puede ser duro ;no? pero bueno, de alguna manera pues yo lo que les
sugeria a ella, a esa persona y a todas esas personas que les sucede algo asi, es que sigan con el trabajo
porque es un proceso ;jno? es un proceso y cada vez te vas liberando de esas cosas, que son prejuicio,
que son historias, porque todos traemos historias y nos proyectamos unos con otros. Ese trabajo es

muy fuerte aunque es interno también ;no? yo lo tomé mas como una experiencia interna ;no? Mas

alla de sentirme tocada o sentirme agredida por los demas. (Fabiola)

Fragmento 8

Cuando nos ponia a jugar futbol y sus reglas tan arbitrarias (ric) o cuando nos ponian a hacer los

gjercicios con los bastones, de ritmo y de coordinacion, no romper los espejos y asi, era muy, muy de
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reto, era divertido, era emocionante, era como un reto y... me hacia sentir con mucha energia, que
liberaba energia y que volvia a tener mucha energia, eso era lo que pensaba, en no pararme, en no
dejar de hacerlo, si completarlo siempre ;jno? y cuando lo completaba jguao, lo hice, lo hice! Hasta
hubo un momento en donde senti que los ejercicios como que bajaban de intensidad, no, es que falto

mas ;no? como droga jno, es que quiero mas! (reimos). (Dalia)

Fragmento 9

Diario de campo: Taller de clown y comedia fisica, UNAM, Centro Cultural Universitario
Tlatelolco. Unidad de Vinculacion Artistica. 02 de Marzo de 2019.

Comenzamos con los ejercicios caminando por el espacio y mirando a los 0jos a nuestros compafieros.
Después Paolo dijo que iba a decir nimeros y que cada niumero significaba una accién que teniamos
que realizar, asi que 1. Significaba moverse por el espacio saltando, 2. Morirnos y tirarnos al piso.
Hizo la aclaracion de que esta muerte debia ser muy dramatica, 3. Hacer cuatro sentadillas con un
compaifiero tomados de los hombros, 4. Quedarnos en nuestro lugar respirando profundo, 5. Correr
por el espacio. Empezamos caminando por el espacio y siempre mirando los ojos de nuestros
compaiieros. Todos tenian una gran disposicion al trabajo, nadie lo hacia de mala gana u obligado
sino que ponian empefio en cada acto. Jugaban y hacian el ridiculo sin importarles lo que los demas
pensaran. Habia una complicidad como la que sefialaba Nicolas en su taller pero aca era mas notorio

podiamos hacer estupideces al por mayor.

Paolo cambiaba los nimeros con agilidad, el ritmo de volvid intenso, comenzamos a acelerarnos,
movernos mas rapido y reiamos todo el tiempo. Comence a sentir el calor de mi cuerpo y de pronto
cuando decia dos me tiraba al piso con facilidad, era como si mi cuerpo se fuera, no pensaba en si
podia o no o si me lastimaria o alguna cosa similar, solo lo hacia y resultaba facil para mi. En alguna
de las pocas clases de danza que he tomado, caer me es muy dificil pero aqui habia entrado a otro
estado no pensaba en eso, no sé bien como explicarlo pero era como si el juego me volviera habil, no
pensaba en los tiempos ni en la técnica sino en la simple accion de morir. Esta muerte no era tragica
sino comica, dramatica, te provocaba la risa y el cuerpo de pronto ya estaba inmerso en esa rapidez.
Querias repetirlo como aquellos nifios que repiten el juego al infinito. Imaginaba mi cuerpo lleno de
pequefias particulas en forma de bolitas blancas yendo de un lugar a otro rapidamente. Me sentia
contenta, llena de vitalidad. Ademas, percibia a los demas como personas abiertas, amables,
solidarias, sin prejuicios. En el pequefio receso de 15 minutos que teniamos, empezamos a juntarnos

la gran mayoria, creo que el juego facilitaba la convivencia entre todos, sin importar edad, género ni
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ninguno de esos parametros. Hablabamos de los ejercicios y compartiamos lo que hacia cada uno en

la semana, habia un interés por conocernos.

Fragmento 10

Ahora también siento como... emm... no sé, me parece como que es un grupo muy lindo y que

también se puede como abrir pues a hacer el ridiculo ;jno? (reimos) literalmente.
E: ;Coémo describirias a la gente que va a ese taller? La gente que se interesa en ese taller ;como es?

A: Yo digo que somos un grupo de gente bien rara (Reimos). Si porque formamos parte, somos ;no?
(me incluye). Si, gente extrafia de alguna forma y también checa un poco con lo que nos contaban de
la figura historica del clown que siempre es el extrafio que tiene su propia ldgica y siento que algunas
personas, de las compaiieras, compafieros, también son asi pero es bonito. Si me he sentido muy

comoda con la gente, si, me he sentido como muy a gusto con los compaifieros. (Anne)

Fragmento 11

E: ;Y con este cambio de maestro como te sentiste?

A: Mhm, si, si es diferente, mmm... bueno, también ellos nos han tomado en diferentes etapas y con
Paolo vimos muchas cosas basicas y ahora con Claudia es como mas... Mmm... siento que, bueno a
mi me cae muy bien Paolo y siento que tiene mucha facilidad para el manejo del grupo y como que...
ehm... quizés con ¢él habia un poquito mas eso de... es que no s¢ como decirlo pero como armonia
en el grupo y siempre todos estaban involucrados y si no €l los involucraba, siempre todos ;no? juntos,
siento que ¢l siempre hizo eso muy bien y también los comentarios que hacia, las criticas siempre me
parecian muy acertadas, y... si, si me cae muy bien, es que es muy buen maestro, es muy paciente
también y Claudia, también me cae bien (rie) pero es diferente y es un poco mas como... quizés
menos paciente y como mas estricta también, no sé como decirlo porque Paolo también es estricto y
siempre nos exigia pero en el buen sentido, quiz4 Claudia lo hace un poco maés... burda, o no s¢ como
decirlo pero (rie)... es mas maestra... estricta como que no se asume tanto parte del grupo como lo

ha hecho Paolo, como que es mas afuera y como la que nos tiene en disciplina. (Anne)

Fragmento 12

E: Y ;cudl ha sido tu experiencia en el taller de clown?

B: Mmm... bueno, eh... me ha parecido bien pero me esperaba algo mas a decir verdad, sobre todo

por la parte final porque ahorita yo no siento ningun reto, porque de las cosas que no me gustaron fue
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que como maestra dijera ah, bueno tu zona de confort es la danza entonces te junto con este que canta,
0 sea, no, a mi ponme a hacer algo diferente porque esa es mi zona de confort. Estaba pensando
ahorita que, a mi me pusieron con un compafiero que canta y le dijo ah bueno pues buscate una
cancion de tal y Bran con su cuerpo lo va a hacer y digo bueno eso si me lo pones ahorita si lo hago,
como lo hice ese dia que creo que ni siquiera habia escuchado la musica pero no representa ningun
reto ;verdad?, entonces desde ese punto si, creo que deberiamos de trabajar mas y deberia estar mas

elaborado en el sentido del clown. (Bran)

Fragmento 13

De hecho me gustaba mas con el maestro Paolo que con Claudia, pero no sé como lo habran hecho

ellos.
E: Ok. Y entonces ;Qué era lo que mas te gustaba de Paolo?

B: jMmm! Su sinceridad fijate, después de haber pasado por un buen grupo de maestros, me gusta
que el maestro sea transparente y si no me sale, no me sale, o sea, también quiero que sepan que no
por ser el maestro soy perfecto porque no eres perfecto ;verdad? Entonces creo que eso me gustaba,
su honestidad y que también creo que ¢l si llevaba como una agenda de ensefianza porque de hecho
aveces la consultaba y decia ah, si me falta esto y me falta esto y también es una forma de organizarse,
de no ser improvisado, eso me gustd de Paolo y que también dio un poco de historia y porque para
poder entrar tienes que conocer un poco de la historia del clown y te tiene que obligar a leer a, a
preguntarte cosas, en cambio que con la maestra no lo siento asi, es como bueno, vamos a aprender
la habilidad de hacer una vuelta de carro, una parada de manos, pues esta bien también pero...

trabajémoslo de otra manera, apliquémoslo a algo.

Fragmento 14

E: ;Y parati qué es el Clown?

A: Mmm... es buena pregunta (reimos). Si, pues me gustdo mucho eso que hemos tocado del ser que
tiene otra logica ;jno? entonces para mi es alguien que digamos no cuadra en la sociedad o no funciona
asi como digamos, la sociedad capitalista lo exige, no es un ser mmm... formado digamos asi,
cuadrado, que funciona como debe sino funciona como él quiere, de otra forma y es justamente
también lo que provoca la risa, lo que lo vuelve simpatico para la gente porque también siento que
todos nosotros de alguna forma no cuadramos y de ahi es donde nos podemos identificar ;no?, no

checa, hace cosas locas, dice cosas locas, emm... si. (Anne)
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6. La voluntad de existir (Ethos)

Fragmento 1

Antes de entrar a ese taller, como unos cinco afios antes, yo fui con otro maestro también de narracion
y esa parte como que ya la habia tenido olvidada, fui a dos sesiones pero no me gusté su método,
como que no, no hubo algo que me sorprendiera como cuando yo lo vi a €l, cuando vi como daba sus
talleres.

E: ;Cuadl era la diferencia entre ellos dos?

M: Este... Ay, pues... era como, como muy frio, era... un método de ensefianza, como muy ortodoxo
(no?, no habia esa liberacion del cuerpo, de ser asi como que tan, tan libre, como que lo tenian todo
asi muy, hasta la voz no cambiaba, y la postura ;jno? hasta la vestimenta, asi como de negro con

blanco (rie). Si, si, si, entonces a mi se me hizo muy frio y no me gustd. (Mariana)

Fragmento 2

Fue una sensacion muy bonita, o sea, yo cuando los escuché y cuando me senti en ese ambiente, yo
decia jqué bonito! cuanta, hasta nobleza, jqué ambiente tan padre! y como a partir de los cuentos pues
te llevan a una imaginacion, que a veces la tenemos dormida, no la estimulamos ;no? como que a una

edad ya no la estimulas y menos cuando ya no estas cerca de nifios tan pequefios ;no? (Mariana)

Fragmento 3

Ese fue realmente un taller donde yo entré a tomar ya una técnica en especifico de malabares ;no?, el
profesor si era muy como... como que marcaba su distancia ;sabes?, no era un profesor asi como que
le pudieras hablar después de la clase, después de la clase se apartaba de los demas y no permitia un
dialogo (no? Pues era extrafio porque... en el ambito del circo pues tienen un cierto como, como
cercania contigo /no?, o sea, cuando terminan un taller o una clase de trucos, hay una parte que sigue
ahi que es un contar lo que hicimos, un contar de lo que sentimos, o sea, ah, pues estuvo bien porque
aprendi tal y tal cosa, vi distintos aspectos de la técnica ;no?. Entonces, como que cuando alguien te
pone esa barrera pues te corta una cierta esperanza, o sea, de decir, ah, pues tengo una duda sobre la
clase y no me puede ser tan aclarada porque ha marcado ya una distancia (no? entonces es un
sentimiento pues ciertamente de rechazo, como de no te me acerques porque... yo lo leia mucho en

¢l como en el grado de la técnica, o sea, como no te me acerques porque todavia no eres lo
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suficientemente bueno para hablarme o para convivir conmigo ;me entiendes?, entonces fue como...

como un rechazo ;no? ahi, como de ah, ta’ culero ;no?. (Alan)

Fragmento 4

El maestro Nicolas pues se me hace una persona muy fraternal, muy amorosa, después de la clase
siempre se despide de todos y siempre un agradecimiento ;no?. Con este Manuel, pues lo he sentido,
lo siento también muy, muy fraternal, es mas cercana mi relacion con Manuel, con Nicolés pues nada
mas de saludarnos y despedirnos pero con esa vibra, con una vibra muy padre ;no? y con Manuel no,
con Manuel es diferente, con Manuel cuando llegué ahi al taller pues si llegué timida, todavia lo soy
(rie), llegué como mas timida, también sorprendida de mi experiencia con este trabajo diferente a
otros, pero siempre el apoyo, siempre el apoyo de Manuel. Yo lo siento como un maestro con muchas
ganas de dar, con el gusto, como que siempre tiene ese gusto de querer dar, y ademas como que €l
detecta en algunos alumnos pues esa parte, timidez y siempre tiene una manera de impulsar a cada
uno de la forma en que lo necesita, de manera diferente, yo asi lo veo jno? y siempre dando la
oportunidad, no hay de que las cosas no son asi y asi no se puede, no esta cerrado sino al contrario,
entonces creo que, pues todos los que estamos cerca de ¢l pues agradecemos eso ;no? porque siempre
que te impulsen a decir tu puedes y las cosas pueden surgir de una manera diferente, adelante, es
padre ;no? y siempre te da esa libertad de poder crear y no de enmarcarte que luego pasa ;no?

(Mariana)

Fragmento 5

Ella estaba muy atenta a irnos guiando por... las emociones ;no?, por algo que estaba pasando aqui
(se toca el pecho). Después dije, ella estaba segura de que si algo aterrizaba dentro de nosotros,

después llevarlo ahi (a escena), ya era otra cosa ;/no?. (Rodolfo)

Fragmento 6

Algo se habia movido dentro de mi, era diferente, queria estar ahi, haciendo este tipo de teatro, ya
habia un convencimiento dentro de mi de que queria estar ahi, fue un hallazgo para mi... no intelectual
sino emocional, espiritual y... para mi lo espiritual-emocional estd conectado con lo artistico ;no? ni
siquiera sabia si era algo artistico, no, no, no lo llamaba asi, era como en esa onda, un convencimiento
interno, no de la tatema sino de por aca (se toca el pecho), organico ;no?, organico. Sentia que

internamente habia tocado otros territorios. (Rodolfo)
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Fragmento 7

Con haber dado esa funcioén, o sea, de por si ya lo habia experimentado en las sesiones del taller,
pero... me toco ese territorio interno, donde al final, no tuve que decirmelo, era una sensacion, esta
en mi ;jno? esta aqui (se toca el pecho), sin siquiera preguntarme ;voy a hacer esto? era... era
importante, era el momento, lo estoy sintiendo y eso estd chido ;no?, o sea, no, el futuro no me
importa, no, no, es aqui... en ese momento era todo ;no? En ese momento te puedes morir y dices

esta chido, ta’ chido... ta’ bueno. (Rodolfo)

Fragmento 8

Hicimos una de las dindmicas que tiene Nicolds es justo sobre la muerte ;no? y parece que nos lee la
mente o algo hay en el ambiente qué... que aparecen esas cosas ;/jno? no s¢, no sé exactamente a qué

se deba (Fabiola)

Fragmento 9

El maestro Nicolas también es como bien sonriente y le gusta gritar, sacar de tanto que estas sintiendo.
También se me hace una persona muy fraternal, muy amorosa, después de la clase siempre se despide
de todos y siempre con un agradecimiento ;no?. Con Nicolds la relacion es pues nada mas de

saludarnos y despedirnos pero con esa vibra, con una vibra muy padre ;no? (Mariana)

Fragmento 10

Primero es como un acto de voluntad ;no? inclusive es eso, siempre hace un circulo previo a las
dinamicas donde uno se reafirma a si mismo que es tiempo fuerte, es tiempo de trabajo, donde vas a
estar atento a lo que sucede adentro. Entonces un poco es eso, creértela ;no?. Este acto de voluntad,
de... de si hacerlo de verdad, de si creer que eres un chaman o si creer que vas a entrar a la energia
del movimiento natural, lo haces y entonces de repente pues si, te vuelves una guerrera en la
Citlalmina o te vuelves un... no sé... hay muchas cosas... porque pues entre todos van aportando

cosas que... que si han sucedido ;jno? (Fabiola)
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Fragmento 11

Diario de campo: Taller de Investigacion Teatral, UNAM, Casa del Lago. Teatro
Antropocosmico. 18 de febrero de 2019.

Nicolas dio inicio a la clase y nos sentamos en postura facil haciendo un circulo. Comenz6 a explicar
que habia dos tipos de actores unos de plomo y otros de oro. Menciond que estos materiales estan
hechos de lo mismo y lo tnico que los diferenciaba era la velocidad de sus particulas, que las del
plomo son mas densas y lentas mientras que las del oro se movian rapido. Continud diciendo que a
un actor de plomo si le dabas cien te regresaba treinta, mientras que a un actor de oro si le dabas cien
te regresaba cien. Entonces para ser un actor de oro era necesario elevar la energia para que
pudiéramos entregar el cien, y que eso no se podia realizar en un nivel de energia cotidiano sino que

hoy aprenderiamos a elevar la energia y moverla a voluntad.

Iniciamos la clase con la mano derecha tocando la duela por dentro del circulo. Nicolas menciono
que el movimiento que seguia tenia que hacerse con energia ya que indicaba el cambio de estado
ordinario al tiempo fuerte de trabajo. Comenzamos a golpear la duela repetidas veces con mucha

energia, indicando el comienzo. Después nos levantamos y entramos al trote contemplativo.

En el centro del salon estaba la vela y el tambor, como en las clases anteriores. Nicolds daba algunas
instrucciones tales como relajar el cuerpo, traer la mente aqui. Menciono6 que en el tiempo fuerte de
trabajo no se hacen asociaciones libres, sino que son a voluntad para estar presentes en el trabajo y

poder sostener una imagen mental.

- Actuar es eso, sostener una imagen mental a voluntad, para eso hay que elevar la energia y eso no

se logra de manera ordinaria. Nos dijo Nicolas.

Seguimos corriendo tratando de desenredar nudos como los nombra Nicolas para sefialar las rigideces

en nuestros cuerpos. Para ello moviamos las partes en las que sentiamos tension.
- Pongan atencion a la forma de trotar, nos indico.
Después de unos minutos de trote contemplativo. Hicimos parejas:

Hombre y mujer en la medida de lo posible para estar equilibrados. Asi que me puse frente a uno de
mis compafieros, un hombre también de entre 50 y 60 afios, de aproximadamente 1.70 de estatura,
delgado y moreno. Le llamaré Héctor. Me sonrid y contesté el gesto. De inmediato lo miré a los ojos.

El ejercicio se parecia al de la clase anterior asi que supuse que eso seguia. Nicolas lo confirmé al dar
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la instruccion de mirarnos fijamente a los ojos sin dejar de trotar en nuestro propio eje. Comenz6 a
pedir que no pusiéramos bloqueos frente al otro, sino que se dejaran ver, que se preguntaran si tenian
miedo y por qué era ese miedo. Mi compatfiero se notaba incomodo, evadia mi mirada, volteaba a otro
lado o parpadeaba mucho pero volvia a intentarlo, respiraba profundo, a veces me sonreia como

tratando de romper su tension. Sonrei.

Nicolas seguia dando instrucciones y decia que mentalmente le pidiéramos permiso al compafiero
para entrar en su energia de forma respetuosa. Hoy el tiempo en que nos miramos fue prolongado,
mas que la clase del lunes, lo que puso aun mas nervioso a Héctor. Después Nicolas nos pidi6 levantar
la palma de la mano derecha a la altura de nuestro rostro ahi la dejamos y explicd que ese era un

saludo antiguo con el que le deciamos al otro:
- Mira mi mano, es blanca, no hay nada que ocultar, no hay mano negra, soy honesto.

Acto seguido nos pidio colocar nuestra mano derecha en el corazén del compaiiero y tratar de ver
quién era y que era lo que tenia, si es que algo le aquejaba le quitariamos eso, se lo arrancariamos y
lo arrojariamos al fuego. Nada se podia escapar, teniamos que quemarlo en el fuego para que se
transformara. Yo coloqué mi mano derecha sobre el lado izquierdo del pecho de mi compaiiero. El se
puso atin mas nervioso y solo colocd la punta de sus dedos sobre el centro de mi pecho, lento y con
mucho cuidado. Me dio la impresion de que no queria tocarme, le costd mucho trabajo hacerlo y

seguia pareciendo incomodo para él.

En el centro del salon estaba la vela prendida y Nicolas mencion6 que ese era el fuego a donde
teniamos que arrojar lo que arrancaramos al compaifiero. Seguiamos trotando. Nicolds comenzé a
tocar el tambor huichol. Nos moviamos con el ritmo cada vez mas rapido hasta que golped fuerte por
ultima vez y lo acompand de un grito. Estos gritos son como el kiap del Tackwondo, no son gritos
desaforados sino como un grito de fuerza. Entonces yo arranqué algo del pecho del compaiiero y lo
arrojé, desde mi lugar y con fuerza, a la vela. El imito lo que hice pero pronto nos dimos cuenta de
que los demas (los de mas experiencia en el grupo), lo estaban haciendo de una forma diferente. Ellos
se quedaron tocando el pecho del compaiiero lanzando un grito fuerte y mirdndolo a los ojos, después
corrian al fuego y arrojaban lo que le habian arrancado. Mi compafiero y yo nos volteamos a ver y
nos reimos. Me acordé de Goffman y la funcion de la risa para romper la tension en los rituales de la
vida cotidiana. Mi compafiero volvid a arrancarme algo del pecho como lo habian hecho los demas.
Todos estaban amontonados en el fuego por lo que se me dificultd acercarme. Vertian
cuidadosamente ese a/go que habian arrancado del compafiero, eran teatrales. Algunos se tomaban el

tiempo de sentir el fuego y hasta que alguien salié de ahi pude acercarme un poco. Verti sobre el
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fuego de la vela lo que habia arrancado y que en mi mente converti en viruta, imaginando que era una
fogata enorme y veia arden los pedazos de viruta en el contacto con el fuego. De inmediato retomé el

trote contemplativo, una vez mas intuyendo lo que seguia.

Fragmento 12

E: Entonces llegas en los noventas y ;de ahi hasta ahora?

R: Si, fue como por el 95 y de ahi fue como una etapa como hasta el 2002 continuo, luego ya me

desaparezco como por...
E: ;e ibas los tres dias y todo?

R: Aj4, Si, eso se me hacia la friccion precisamente. Si, eso, eso que pasa en la mafiana y que te, que
solamente un estado de sobrevivencia material te obliga, o sea... (Rie), yo creo que la gente que se
mueve en la mafiana va porque dice, no es que sino no manches, me corren, pierdo el trabajo, pierdo
el premio de diciembre, o sea, tiene otras razones para estar ahi y dice voy en el metro apretado pero
voy y si no fuera por eso no iria, no para qué si al cabo no hay bronca de todas formas me van a pagar,
entonces aca empiezas a poner en juego la voluntad, esto es incomodo pero quiero estar ahi, y

empiezas a entender que la incomodidad es parte de ese juego, de ese centro

E: ;y lo experimentabas como incomodidad?

R: Si, si.

E: O sea, ;era incomodo, sigue siendo incomodo?

R: Si, hasta la fecha, o sea, a mi me gusta mucho dormir ;no? (reimos). jA ti también!
E: ;Si! (rie).

R: Y entonces puede pasar aca lo mismo, sabes que el taller es lunes, martes, miércoles y, un dia
puedes estar leyendo a Neruda, una horita en la noche y en la mafiana te justificas, porque no eres t,
te digo es como varios yo’s que estan en ti y te dice: acuérdate que te desvelaste, no vayas, duerme,
otros te dicen, si, si ve. Hay una lucha ahi, bueno ya al rato cuando te levantas dices, bueno, no fui
pero estuve leyendo a Neruda, entonces no hay bronca ;jno? Pero cuando llegas a esa parte que te
digo, que empiezas como a tomar la rienda de tu vida, dices bueno, yo quise leer a Neruda en la

madrugada pero vamos y te levantas y vas ;no? (Rodolfo)
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Fragmento 13

No sé si voy a hacer esto toda la vida pero por ahora pues sigo ;no? mientras pueda seguir pagando
la inscripcion (rie) y pueda asistir en el horario, seguiré, seguiré estando, que ademas me parece que
es un horario bueno ;jno? que no interviene con nada, con el suefio nada mas, porque es levantarte
bien temprano. Cuando regresé del Vipassana me levantaba a las 4 de la mafana, meditaba de 4 a 5,
luego me metia a bafiar, desayunaba y salia como 6:30 de mi casa para llegar a las 7 al taller. Entonces,
es algo que ya no me cuesta trabajo ;no? de hecho disfruto mucho la mafiana. La primera vez que
entré al taller, me recibi6 ademas la Casa del Lago con unas... aguilas volando, no, no sé si eran
aguilas o halcones la verdad, pero... me sorprendié ;no? ya después descubri que en efecto, en el
zoologico hay Cetreros y que los lunes que no abren pues vuelan, sacan a pasear a sus aves §no? pero
pues yo no sabia y yo salgo del coche y lo primero que veo es asi un amanecer increible y las aves

volando, dije es una sefial. (Rie). Si. (Fabiola)

Fragmento 14

Cuando consumia mas alcohol, por ejemplo, que tienes semana de cajon ;jno? pero entonces de
repente empezo a pasarme que con la gente que rolaba en aquel tiempo me decian, oye pues ya casi
no tomas ;ya no te gusta? no pues si me gusta lo que pasa es que cada vez tengo menos tiempo, esto
es lo que ya damos ;no?, Al descubrir esto y esto y esto por alla, entonces cada vez tengo menos
tiempo ;no? si me sigue gustando pero ahorita no, no hay tiempo. Fue como ese soporte de ese
entrenamiento también eso te da otro tipo de cosas, es otro tipo de gozo, por ejemplo hoy es martes y
estamos tu y yo aqui platicando, hay otros que estan en oficina pensando ay, ya quisiera que fuera
sadbado porque esos dias hay satisfactores ;no? o sea, hay, hay un premio que yo me doy a mi mismo
por haber trabajado en una oficina y ya me pagaron y si es quincena me merezco unas chelas por
hacer esto toda la semana y jah! pero tienes una dependencia de eso, el elemento de gozo es externo
y la otra parte el gozo busca ser permanente, una alquimia que se hizo adentro y como yo te encuentro
a ti, lo que quiero compartir contigo es mi gozo por estar vivo, por estar aqui, hoy, pero no lo digo, o

sea, lo sé, es un proceso que te llevo a ese punto. (Rodolfo)
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Etnofenomenologia del teatro
corporal en México. En la Ciudad de México, se presentaron a las 12:00 horas
del dia 25 del mes de noviembre del afio 2019 en la Unidad
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