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Travesia para horadar la piedra

Introduccion

La presente investigacion toma como punto de partida, el vinculo existente entre el
espacio urbano y el performer. Comprendemos y utilizamos el término performer, en el
sentido de un sujeto ejecutor de un texto performativo, que vincula su corporalidad con el
entorno. De este modo, se pretende realizar, una diferenciacién semantica con respecto al
termino actor. Asi mismo comprendemos, en términos de Iliana Dieguez Caballero (2007),
que el performer en el arte contemporaneo, “enfatiza una politica de la presencia al implicar
una participacion ética un riesgo en sus acciones sin el encubrimiento de las historias y los
personajes dramaticos” (P.45).

El espacio urbano se nos revela como inestable, multilineal atravesado por relatos de
diversa naturaleza. De este modo comprendemos que el espacio urbano esta constituido por
acontecimientos. El acontecimiento es conceptualizado en este trabajo, desde la perspectiva
de Deleuze, como un resultado dado por Ila relaciéon de fuerzas, entre diversos elementos
presentes en un aqui y ahora, a través de su puesta en tension y paradoja. Sobre esta
plataforma del acontecer propio del espacio urbano, es el performer quien toma dichos
elementos; para crear desde su propia corporalidad, un acontecimiento escénico.

Tanto el acontecimiento del espacio urbano, como el acontecimiento escénico; no solo
se comprenden desde su peculiaridad, sino como en estado de relacién e influencia: un estado
entre. Para ello fue necesario captar y percibir, la cotidianidad del espacio desde una doble

mirada: Como realidad concreta y como fenémeno cargado de materialidad estética.
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El proposito de este trabajo; es comprender la trama conceptual que erige al sitio
especifico en su singularidad, para verterlos en el trabajo creativo con el performer. quien
genera discurso dialégico con la espacialidad, a través del lenguaje escénico conformado por
un conjunto de técnicas somaticas articuladas hacia una retérica corporal.

De este modo, este trabajo, se orienta hacia el concepto de sitio especifico; es decir,
hacia a la creacion artistica realizada para un sitio determinado.

Nos servimos del concepto de intervencion. Desde la perspectiva de acontecimiento
escénico, es decir; como la presentacion de una accién escénica fugaz, que genera una
modificacién en la cotidianidad de dicho espacio: “Intervenir, entonces, tiene que ver con
imprimir de otros usos a algo que ya esta dado, es decir, hacerlo capaz de devenir en otra
cosa.” ( Gonzalez, 2015, P. 110).

De esta manera el espacio urbano modifica momentdneamente su paisaje, debido al
trastrocamiento de su sentido cotidiano, por medio de la aparicién de un hecho poético. De
este modo, podemos componer, a través del vinculo entre dicho espacio y el performer; un
texto performativo singular, que contiene una base fuerte en lo que se denomina teatralidades
liminares.

Para el desarrollo de este trabajo, fue necesario abordar el espacio desde un angulo
transdiciplinar. De esta manera se han incorporado materiales tedrico- practicos provenientes
de la antropologia urbana, la critica social, la arquitectura. Dichas conceptualidades;
atraviesan la micropolitica, la microestética, el uso del espacio y la meta textualidad de la
intervencién. Por otra parte, tomamos algunos conceptos provenientes de la filosofia de

Deleuze y Guattari, sobre todo en lo que refiere a la creacién de territorios escénicos. Se
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integro ademas, la vision sobre la antropologia urbana de Manuel Delgado, en lo que respecta
a la lectura y andlisis del espacio urbano. Ademas se incorporaron algunas reflexiones sobre
la fenomenologia de Marleau Ponty para abordar el sentido vincular intersubjetivo, entre el
performer y el espacio urbano especifico. Todos estos autores se van entrecruzando con
materiales producidos por diversos tedricos del teatro y de la performance. De esta manera se
generan puentes y cruces para poder crear territorios de produccién y reflexién sobre el

acontecer escénico, en torno a lo que nos interpela como sociedad y como artistas.



Travesia para horadar la piedra

Capitulo 1

Lo que en el espacio danza

"(...) todo el tiempo estoy yendo y viniendo de tu
territorio al mio, si es que llego al mio, y en esos pasajes
lastimosos me parece que vos sos mi forma que se
queda ahi mirdndome con lastima, sos los cinco mil
afios de hombre amontonados en un metro setenta
mirando a ese payaso que quiere salirse de sus casillas.
He dicho" .

Julio Cortazar. Rayuela

Por medio de su produccion, los artistas urbanos, hacen del espacio urbano un acontecer
en si mismo a través de su deseo de territorializacion. Esta intencion, se traduce en orientar
sus fuerzas para hacer del espacio urbano el escenario para desarrollar su practica artistica, y
también, para generar territorialidad estética. De este modo se genera una marca

micropolitica- microestética singular, dada por la relacién arte- espacio publico

Los artistas urbanos, ante la normativizacion del espacio publico impuesto por el poder
hegemonico, disputan el dominio del territorio. Lo hacen respecto al espacio fisico y a la
practica econémico- discursiva.

Existen diversas formas utilizadas por los artistas escénicos para intervenir el espacio

urbano, para territorializar la escena, que parten sobre todo del contraste con el entorno.
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Adentro/ Afuera: Acontecer Entre

"Lo mio es sobre todo mi distancia, solo poseo
distancias. No quiero que me toquen, grufio si entran en
mi territorio, coloco pancartas”

G. Deleuze- F. Guattari. Mil mesetas

Los conceptos en torno a la creacion de territorios y el de rittornello son desarrollados
por Deleuze y Guattari en su obra Mil Mesetas, Capitalismo y Esquizofrenia (1972. P. 317).
Estos conceptos son orientados hacia los procesos de creacion de obra y de “territorio
artisticos”; comprendiendo a este ultimo como territorio discursivo

Los conceptos de territorio y ritornello son leit motiv de “Travesia para horadar la
piedra”. Es desde esta plataforma, que se crea la intervencién como acontecimiento escénico,
la cual necesita territorializarse para que sea captada como tal. Por ello a continuacion se
explicaran dichos conceptos y sus relaciones ya que los mismos se repiten a lo largo de todo
el desarrollo de este trabajo.

Para los autores, el territorio es el modo en que nos protegemos del caos. El caos es
universal, nos encontramos envueltos por él, porque es la totalidad en estado amorfo e
indefinido.

Una de las formas mas comunes de proteccion ante el caos es apegarse a formas y

discursos prefabricados, pero el artista desgarra estos velos, para sumergirse en el caos y ante
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la angustia que genera lo indefinido, lo inaprensible, selecciona los componentes de dicho
caos para hacerlos devenir en materias de expresién' que crearan territorio.

Siguiendo la linea de Deleuze y Guattari, el territorio es un proceso dinamico y en este
sentido, procesual. De esta manera es que los territorios devienen de unos a otros,
comprendiendo entre si, un estado de fuga de desterritorializacién. Para comprender el
concepto de territorio, es necesario comprender la nocion de devenir y su dinamica interna,
ya que devenir es lo que se desarrolla en estado tensivo entre componentes de dicho territorio.

El devenir de los territorios se estructura en lo que los autores denominan ritornello y es

descripto como “ritmo de los territorios”.

Sobre el ritornello

El ritornello es un concepto derivado de la musica instrumental barroca. Se utilizaba para
referirse a un pasaje orquestal recurrente, que se interpretaba al principio y al final del
movimiento.

Pero para Deleuze y Guattari, el ritornello no constituye tanto la repeticion periddica y
exacta de un compas, sino mas bien, una repeticion desigual y particular, marcada por lo que
Nietzsche denomina el eterno retorno y el retorno de la diferencia. Para ello es elemental
comprender que la salida del caos, supone el establecimiento de una seleccion y

ordenamiento de sus componentes hacia la constitucién de un medio codificado (territorio).

1 Las materias de expresién, son materiales sensibles con los que se aborda la expresion de un lenguaje
artistico que se basan en significantes sensoriales.
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Este proceso implica que los codigos se encuentren en perpetuo estado de
transcodificacién’. En este estado de transcodificacion, es el ritmo un rio en continuo
movimiento, que establece el pasaje de un punto a otro. Finalmente el ritmo se produce al
transcodificarse un medio en otro, y es constituido en tanto a la temporalidad que se
desarrolla en el pasaje de un codigo a otro.

Simultdneamente, en este flujo ritmico del caos al territorio y del pasaje que supone el
paso de la creacion de un territorio a otro, emerge lo que Deleuze y Guattari denominan
agenciamiento. El agenciamiento, parte de un movimiento de deseo inconsciente que crea
territorio; se trata del establecimiento de alianzas y contaminaciones entre elementos
heterogéneos. De esta manera comienza a darse un estado de las cosas, se crean enunciados,
donde cada elemento forma parte de una misma mdaquina. Es aliando estos elementos
heterogéneos con los que el artista comienza su tarea de componer.

Ante lo dicho, territorializar es proceso de creacion, y si bien cada territorio se compone
de agenciamientos, esta accién tiene la posibilidad de desestructurar sus estratificaciones para
hacer devenir dicha materia en otra cosa. Esto ultimo es lo que constituye la
desterritorializacion: hacer del punto una linea de fuga y que la misma retorne por diferencia
o repeticion como medio heterogéneo, constituyendo nuevos agenciamientos, hacia otro

territorio.

2  Transcodificacién se refiere a una operacion lingiiistica. La misma implica decodificar mensajes para luego
recodificarlos, alcanzando un nuevo y deseado c6digo. De esta manera, en los argumentos de Deleuze, cada
codigo se convierte en blasén de otro.
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Del ritmo de los territorios a la intervencion escénica

A partir de los conceptos ya expresados en el punto anterior, nuestra propuesta de trabajo
radica en lo que se va transcodificando entre el territorio del espacio cotidiano y el territorio
del performer. En este proceso de transcodificacion entre ambos, se va creando un tercer
espacio, un espacio otro.

Tanto el espacio cotidiano como la composicién del performer suponen, el uno para el
otro, la introduccion del caos dentro de sus respectivas territorialidades. Entonces es tarea del
performer, seleccionar cédigos y medios del caos que le significa el espacio cotidiano. Estos
codigos y medios son transcodificados y asimilados bajo sus puntos de orden, en post de
potencializar los elementos que componen su texto performativo, es decir, las bases propias
de su agenciamiento.

La teatralidad y el acontecer escénico es lo que deviene, en la medida que se efectivice el
establecimiento de los puntos de agenciamiento del accionar del performer. No obstante, el
espacio urbano especifico no queda totalmente supeditado a este efecto de teatralidad, sino
que paralelamente, como espacio cotidiano, se encuentra en estado de yuxtaposicion al
espacio otro. De esta manera, el espacio urbano especifico se pliega por ejercicio del espacio
otro, entre su estado de cotidianidad y su estado escenificado, credndose relaciones tensivas

entre ambos.
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I. Teatralidad y Teatralidades liminares.

Si comprendemos la teatralidad en su sentido elemental, es definida en palabras de
Oscar Cornago (2005), como constituida a partir de la mirada del otro: “Cualidad que una
mirada otorga a una persona que se exhibe consciente de ser mirado mientras esta teniendo
lugar un juego de engafio y fingimiento” (P. 5). Dicho fingimiento es la representacion,
mientras la teatralidad, una “cualidad que adquieren algunas representaciones que pueden
variar en diversos grados”(Idem P. 6). Siguiendo las palabras del autor “La teatralidad supone
una mirada oblicua sobre la representaciéon haciendo visible el funcionamiento de la misma
generando una representacion de la representacion” (idem. P. 6). No obstante, Iliana Dieguez
(2007), lleva el concepto de teatralidad hacia su sentido liminar. Por liminar, la autora, hace
referencia a la concepcién de Turner como aquello que “apunta a la relaciéon entre el
fenémeno y el entorno en si” (P. 17)

Iliana Dieguez denomina como teatralidades liminares a aquellas teatralidades en estado
de desterritorializacién, apuntando hacia la zona transdiciplinar donde se cruza el teatro, la
performance, las artes visuales y el activismo (idem). No es de extrafiarse dicha bisqueda,
de hecho estamos en una época donde cada vez mas se diluye la cristalizacién de las fronteras
disciplinares en todos los campos de conocimiento, generando nuevos lugares de cruce y
contaminacion por medio de la transversalidad:

“Las teatralidades liminares no solo implica un complejo hibridismo artistico, sino,
considera las articulaciones del tejido donde se insertan. La transgresién de las formas

teatrales en gran medida condicionadas por los cambios de sus realidades. Ya sea que la
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espectacularidad de la sociedad lanza desafios a las ficciones y discursos artisticos o que los
acontecimientos de lo real funcionen como catalizadores estéticos”. (Iliana Dieguez. 2009. P.
4).

Josette Feral define a la teatralidad por sus capacidades de transformacion y
transgresion de lo cotidiano; como asi también, de representacion y semiotizacion del cuerpo
del sujeto para crear situacion, comprendiendo a la teatralidad como relacion social. Desde la
perspectiva de las teatralidades liminares de Iliana Dieguez radicaliza dicho sentido de la
teatralidad como relacion social, comprendiéndola como “instinto de transfiguracién capaz de

crear un 'ambiente’ diferente al cotidiano, de subvertir y transformar la vida” (idem)

II. Escenas en el lumen.

(La intension microestética y politica en el abordaje de las teatralidades liminares).

Nuestra propuesta comprende a la teatralidad como proceso que se despliega, generando
una serie de relaciones. Estas implican al /los transeunte/s que deviene/n en espectador/es, y
a un performer que establece una relacion liminar entre la performance y la accion ludica-
gestual, como creadora de territorio escénico. Teatralidad como proceso que despliega el
peatén al percibir que se encuentra frente a un performer que territorializa la escena.
Territorializacion como fuerza de choque, que puja en un espacio urbano que impone su
condicién de cotidianidad. Teatralidad, cuando el peatén se comprende como parte de la

creacion escénica.
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Comprendemos, que si bien la teatralidad es posible por la produccién de signos
estéticos, es a través de las condiciones de recepcion y relacion entre el receptor y el
performer en un espacio no convencional, donde radica la potencia de la liminaridad en la
intervencion. Dicha potencia emerge de una micropolitica- microestética sobre el sentido del

arte escénico en el espacio urbano.

III. Marcas en el territorio.

El acontecimiento escénico en el espacio urbano especifico, se encuentra en un estado de
anomia en relacion al espacio urbano- cotidiano. De este modo se permiten diversas
posibilidades de interpretacion- accion de parte del transetinte, frente al codigo estético que
establece el performer. Frente a esto, el transetuinte desterritorializado de su practica cotidiana,
genera preguntas y/o establece otras practicas de mirar- concebir- conceptualizar la realidad.

En este proceso de estado desterritorializante se opera desde la incomodidad. Tanto para
el transetinte que se encuentra con la intervencién urbana, como también el performer. El
performer, si bien desarrolla una partitura de gestos y acciones preconcebida, la misma se
encuentra en estado de riesgo frente a ciertos emergentes que produce el espacio urbano.
Ante dichos emergentes el performer, debe desarrollar una serie de capacidades y
herramientas. Dichas herramientas deben ser capitalizadas a favor de la propia hipétesis de

sentido expresada por medio de su partitura gestual. Estas capacidades y herramientas,
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permiten a su vez tener ciertos lugares de arraigo para sostener y disputar su territorio

escénico a través de su discursividad.

IV. Teatralidades liminares y textualidades performativas

Comprendemos a la partitura gestual como aquella que constituye en términos de Josette
Feral (2004) el texto performativo (P.111). Dicha textualidad creada se encuentra horadada-
contaminada por el contexto (espacio urbano). Es en ese estado de tension que surge el tercer
texto, en este sentido nos remontamos a Kartun (2017):

“(..) Como cualquier habitante de frontera de pararse en la linea del limite y sofiar que no
se estd en ningun lado. Tal vez no haga falta ponerse en puntas de pie. En su estrafalario
concepto, en su etimologia paraddjica, la voz Limite: en el latin “Limes” («limus»,
atravesado): “sendero entre dos campos” instala la existencia fantastica de un tercer espacio
inter (y extra) fronteras. Un espacio publico, acrata e impropio en el sentido literal. Un
callejon sin duefio entre dos propiedades. Es desde ese pasillo semidtico que buscan vagar
estos comentarios. Reflexiones de un flaneiir desde ese sendero apatrida que existe y que no
existe (...).” (P .4).

Si bien en esta cita Karttn se expresa sobre el lugar del texto dramatico literario respecto
a la literatura, bien es posible la adaptacion de esta cita a nuestro trabajo. Las relaciones entre
fronteras configuran el acto de poiesis escénica, posibilitando el estado de alteridad espacial.

Queda como tarea del performer, para hacer posible dicho acto, “la produccion y

comunicacion de signos de dominancia estética” (Fischer- Litche. 2011. P. 287). En esta
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propuesta la relaciéon intersubjetiva del performer con el espacio urbano, potencia su
teatralidad, tomando los signos que preexisten en el espacio y los hace participar en un
entramado de relaciones, alterando su sentido primario por medio del proceso de estetizacion.

En el proceso de estetizacién, el performer a través de su practica, genera la
deconstruccion de la red de signos que constituyen el orden del texto (lenguaje), y los meta
relatos dados en la cultura que se manifiestan en el espacio urbano. En simultaneidad dichos
signos son arrojados al caos, alterados y combinados con otros signos que quedan por fuera
de la red primaria. Se generan relaciones de contraste atravesadas por la mirada singular del
performer, expresada por medio de su corporeidad. Dichas relaciones de contraste entre
signos se encuentran en tension y paradoja, creando un estado de extracotidianeidad y
liminaridad sobre el texto cotidiano del espacio urbano. El mencionado estado se traduce en
una tensividad donde existe un juego entre el espacio otro y el espacio cotidiano; entre la
teatralidad y la performatividad.

A su vez entre el espacio otro y el cotidiano se generan estados umbrales, en un juego
constante entre diversos niveles de estetizacion, que se traducen en “diversos grados de

teatralidad” (Cornago. 2005. P 6).

V. Textualidades performativas: Representacion o no representacion. Agenciamientos del

signo en estado de presentacion del texto performativo

Durante mucho tiempo se comprendio a la representacion y a la no representacion desde

una vision antagonica. La no representacion, entendida como presencia que “se equiparaba
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con la inmediatez, a experiencia de plenitud y totalidad y autenticidad” (Fischer Litche. 2011.

”3 del actor frente a la

P. 293). La presencia percibida como el “ser-corporal-en-el-mundo
representacion relacionada con la puesta de un personaje y/o texto dramatico bajo la dindmica
del fingimiento. Asi esta tltima, estuvo comprendida bajo los meta relatos “predeterminados
por instancia de poder y control” (Fischer Litche. 2011. P. 294).

Es a partir de esta idea de representacion, que Marina Abramovic en una entrevista ha
expresado la diferencia entre performance y teatro: “en el performance la sangre es real... Y
en el teatro la sangre es kétchup”’. En este sentido en este trabajo, relativizamos esta
definicion. Quizas esta afirmacion es vélida si pensamos desde la ley de no retorno: las
presentaciones de teatro se ensayan y se repiten (por lo general, aunque pueden tratarse de
propuestas teatrales basadas en la improvisacion). Si nos remitimos al rasgo de la sangre y la
representacion de la sangre (el ketchup), necesariamente, ;habilita pensar que esa sangre no
esta sujeta a una no representacion?. Quizas si, por el impacto visual que produce la sangre;
porque el performer de hecho de autoflajelarse, se autoflajela. Pero del mismo modo, cuando
un actor camina en un escenario, no hace que camina, de hecho camina. En este sentido si

bien se apela a una accién, por mas autorreferencial que sea nuestra intencién, se trata de un

discurso estético, por lo tanto, susceptible de ser receptada como simbolizaciones,

3 Desde la fenomenologia de Merleau-Ponty el cuerpo es el ‘medio’ de nuestro ‘ser-hacia-el-mundo’. Es por
eso precisamente que se puede afirmar de un modo radical que el ‘ser-en-el-mundo’ (Heidegger) es ante
todo un ‘ser-corporal-en-el-mundo’ Esto implica una ‘pertenencia al mundo’, a un hallarse ‘implicado’ en el
mundo a través del cuerpo y que el cuerpo abre a un sujeto al mundo.

4 N.N. ¢Que demonios es el performance art? https://performiablog.wordpress.com/2016/08/12/que-
demonios-es-el-performance-art/
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significaciones o referencias de otra cosa. Desde nuestra perspectiva, se trata de un acto de al
menos de dos; un performer/ actor y un receptor/ espectador:

“La representacion no es la finalidad, sino un efecto, la historia construyéndose como
resultado de unos cuerpos que inter-actiian, donde lo fundamental es esto ultimo, el espacio
entre-dos, fisico, inestable y fragil. Relacionarse en los margenes de las convenciones, de
modo gratuito, sin ninguna finalidad externa a la propia accién basica —desnuda— supone,
siguiendo a Buber, un modo de llegar a una relacion viva, abierta al contacto con el tt, no en
funcién de unos resultados, de la construccién de un personaje o una trama, sino desde el
impulso (ético) que define al ser-para-el-otro.” (Fischer Litche. 2009. P. 294).

Cabe agregar, siguiendo el sentido de Fischer Litche (2009), también podemos pensar
como posible que “La percepcion puede dar un giro en el mismo acto de percibir. Lo que en
un momento se percibe como presencia del actor, puede percibirse como personaje un

instante después y viceversa.” (P. 296).

VI. Contra dicotomias

Desde esta reflexion previa y ateniéndonos exclusivamente a esta propuesta, el
performer, disuelve el antagonismo entre representacion y presencia, siendo su composicion
ambas a la vez. Comprendemos que nuestra propuesta se halla en “una zona compleja donde
se cruzan la vida y el arte, la condicion ética y la creacion estética como accion de la

presencia en un medio de practicas representacionales” (Ileana Dieguez. 2009. P. 14).



16
Travesia para horadar la piedra

Concebimos la composicién del texto performativo, como un proceso de agenciamiento
— ordenamiento y puesta en territorio de una serie de signos. Los signos, si bien contienen una
serie de narrativas del orden de lo imaginario, con una serie de contenidos sub textuales, son
creados y vinculados desde la singularidad del cuerpo del performer. En este sentido,
acordamos con la referencia que Fischer- Litche (2009) realiza sobre Grotowsky “Para
Grotowsky tener- cuerpo es indisociable de ser- cuerpo. Para él, el cuerpo no es un
instrumento ni un medio de expresion ni un material para la constituciéon de signos, sino que
su “materia” se “quema” en y por la actividad del actor y se transforma en energia. El actor y
el performer, no domina su cuerpo deja que se convierta el mismo en actor: el cuerpo actia

como mente corporalizada” (P. 189).



17
Travesia para horadar la piedra

Capitulo 2

El espacio urbano como texto y contexto

Una de las bases de este trabajo es comprender en lineas generales las textualidades dadas
en el espacio urbano.

En nuestro caso especifico, el sitio elegido en el microcentro cordobés, es esta lectura la
que posibilita comprender la construccién del registro corporal del performer como asi
también la construccion dramattrgica del espectaculo.

El espacio crea dramaturgia, por lo tanto, comprender y describir el contexto, es
comprender que operaciones fueron necesarias para la creacién de nuestra intervencién y las
condiciones sobre la cual la misma se desarrollo.

Ademas es necesario comprender desde este sentido de espacialidad, que la arquitectura
modela las formas de circulacion, impactando en la temporalidad del espacio.

En este trabajo, antes de cualquier accion concretamente ltudica sobre el espacio elegido,
fue necesario transformar los modos en que lo percibimos. Este proceso se desencadend, a
través de la apertura de la mirada y la escucha en un tipo de trabajo de recorte interdiciplinar.

Uno de los referentes que se tom6 para dicho proceso es el de la antropologia urbana de
Manuel Delgado (1999). El mencionado antropélogo comprende que el estudio de campo del
espacio urbano, debe realizarse con una mirada y escucha cinematografica (pero sin cAmara),
observando las interacciones entre todo lo que compone dicho espacio y comprendiendo que
este supone “Un estilo de vida marcado por la proliferacién de urdimbres relacionales

deslocalizadas y precarias” (Delgado. 1999. P 23).
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Cabe agregar, que la vida urbana esta vertebrada por la movilidad espacial. Es asi que

observamos al espacio urbano como un “lugar practicado” (De Certaud. 1986. P. 129 ).

El cuerpo en el espacio urbano

"Mi cuerpo ya no serad sino la grafia que tu escribas
sobre él, significante indescifrable para cualquier otro
que no seas tu. Pero ¢qué eres ti, Ley que transformas
el cuerpo en tu signo?"

Michel De Certau. La Invencion de lo Cotidiano

Los discursos hegemonicos reproducidos por leyes y normas, se imprimen como un
tatuaje sobre las corporalidades, generando modos de configurar, percibir y utilizar el
espacio. Dichos discursos, se ejecutan por medio de dispositivos de poder que tienen como
fin moldear el cuerpo de otro para normalizarlo.

Las leyes y normas naturalizadas intervienen en las practicas culturales generando
quehaceres y miradas; trama que se entrecruza con las retoricas subjetivas de los ciudadanos
(como cuerpos individuales y colectivos), generando su propia singularidad retorica, en torno
a las formas de transitar y disponer de los espacios.

De Certau (1986), toma la accién de caminar en el espacio urbano como una retorica, es
decir, como un discurso donde se traduce la impresion afectiva de la norma a través de la
corporalidad. Esto se traduce, por ejemplo, en el disefio de las arquitecturas en relacion a la

administracion del tiempo ordenada por las jornadas de trabajo, organizando los modos,
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ritmos y velocidades de circulacion de los peatones. De este modo, para De Certau (1986. P.
130) son los citadinos en general (peatones, vendedores ambulantes, etc), los que dan sentido
al espacio. Es por medio de sus desplazamientos y permanencias, crean el lugar °. Esta
articulacion del lugar, en conjunto con todos los elementos y corporalidades atravesados por
la temporalidad crean espacialidad.

Remontarnos a De Certau, en nuestro contexto de produccion escénica en el espacio
urbano, es necesario para prestar atencion a lo que atraviesa a la creacion a las diversas
posibilidades de percepcién, dado en un estado de transcodificaciéon para abordar a una
sintesis poética. De este modo es producir un lugar estético singular, cuyas materialidades
comprende y horada las permanencias y las transformaciones en el espacio, y por lo tanto, de
la temporalidad.

Como actores y como testigos de ese espacio, observamos la diversidad de
corporalidades. Corporalidades que no son solo visibles, sino audibles: las voces de
adolescentes con sus desplazamientos que se combinan con juegos cuando salen en masa de
los colegios al mediodia, los vendedores ambulantes, los autos y colectivos que doblan en las

esquinas.

5 Michel De Certau, conceptualiza al lugar como “orden (cualquiera que sea) segin el cual los elementos se
distribuyen en relaciones de coexistencia.” comprendiendo que estos elementos se encuentren en el mismo
sitio, debido a que alli impera “el orden de lo propio”, implicando una indicacién de estabilidad.

Desde la filosofia y algunas ciencias sociales, el concepto de lugar extendido a lo que se refiere a la
palabra, al cuerpo, al gesto, etc. El lugar en sentido plural es contenido y articulado por el espacio.
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Zoom: El Micro centro Cordobés

El micro centro cordobés se caracteriza por contener zonas para el desarrollo de
multiples actividades divididas desde un criterio clasista: zona roja, zona de comercios para
personas con alto ingreso economico, otra para los que tienen menos ingresos economicos
(como la zona del mercado norte), zonas para el turista, zona financiera, etc. Estas
sectorizaciones estan dadas por una serie de calles que componen una suerte de medianeras
discursivas: cada zona de la ciudad tiene inscripto un texto que habla de si misma; las
medianeras son justamente, los margenes de esas zonas.

El microcentro de nuestra ciudad, moderna y capitalista, fue desarrollando su
urbanizacion y su reorganizacion espacial comprendiendo al ciudadano como un usuario de
servicios, con una fuerte actividad comercial y disponiendo de diversos medios de transporte
para su movilidad. También existen lugares edilicios orientados a eventos y actividades
culturales (Auditorio de Radio Nacional, Teatro Real, Teatro del Libertador, Museo de la
Mujer, Casona Municipal, Centro Cultural Espafia- Cordoba, etc) y/o de recuperacion
histérica, debido a que el centro histérico coincide con el actual (Cabildo, Museo de la
Memoria, Manzana Jesuitica).

Por otra parte, existe un fuerte vinculo entre la iglesia cat6lica y los gobiernos
cordobeses, ésta relacion influy6 para que la sociedad cordobesa sea caracterizada como
conservadora. No obstante esta caracterizacién encontraba su contrapartida en la de
“Cordoba rebelde”, por ser el epicentro de la union obrero- estudiantil del Cordobazo y la
reforma universitaria. Ambas caracterizaciones existieron hasta el 2001 aproximadamente,

disolviéndose progresivamente, cuando el poder dominante orient6 su discursividad hacia el
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conservadurismo licido, manera de definir un tipo de comportamiento que se caracteriza por
la apropiacién de simbolos revolucionarios a través de la creacion de monumentos y de

discursos , vaciandolos al mismo tiempo de contenido.

Cuerpo- arquitectura en el espacio urbano cordobés: Un contexto muy general

En la primera década del siglo XXI, en la ciudad de Cérdoba, se sucedieron grandes
transformaciones urbanisticas, donde se expone, a través de una “puesta escenografica”.
Puesta escenografica, en tanto a lo que el termino escenografia se refiere como escritura en el
espacio.

A su vez, esta “puesta escenografica” del segundo milenio, se sostiene en el relato de
sectores de poder que pretenden a su vez la atomizacién de la sociedad. Esta atomizacion se
lleva a cabo por medio de la creacion de pequefias comunidades homogeneizadas. De este
modo se dirigieron hacia las clases mas bajas a través de los procesos de gentrificacién® de
las villas de emergencia, desplazandolas desde lugares mas cercanos del centro hacia las

periferias de la ciudad. A eso se agrega el actuar policial que opera como fuerza fronteriza

6 La gentrificacion es un proceso de transformacion urbana que implica la revalorizacién de un barrio
histéricamente excluido o pauperizado, con el fin de cambiar su perfil y atraer a pobladores de alto poder
adquisitivo, provocando la expulsién o desplazamiento de sus histéricos habitantes (por encarecimiento de
viviendas, servicios publicos, alimentos, etc). Estos emprendimientos especulativos son impulsados por
corporaciones empresarias y proyectos inmobiliarios que compran propiedades a bajos precios, invierten en
infraestructura y provocan una progresiva mejora urbana en beneficio de una elite. Este proceso se da a
escala global y es posible caracterizarlo a partir de una serie de pasos que definen su avance. Es por esto que
hemos realizado esta serie de pictogramas que resumen el proceso, y pueden ser utilizados para identificar
territorialmente una situacion en un barrio, zona o region, o rastrear las etapas de un proceso acaecido en un
barrio ya gentrificado. - Fuente: http://www.iconoclasistas.net/properties/etapas-de-la-gentrificacion-
2/#sthash.ZaXm4Fkv.dpuf
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habilitando o no, el paso a las diferentes partes de la ciudad por medio de figuras como
“merodeo” expresada y definida en el cédigo de faltas’.

A través de la gentrificacion, junto con el conjunto de normas ejecutadas desde la
arbitrariedad policial, se materializa una “gramatica corporal” (De Certau. 1986. P. 154), que
segrega, de acuerdo al “cuerpo clase”, es decir la estigmatizacion de las corporalidades a
partir de la clase social (modos de vestir, tono de piel, gestualidades, etc). De esta manera es a
partir de estas estigmatizaciones, que se construyen los relatos hegemonicos sobre lo que
constituye una ciudad ideal.

Cabe aclarar, que este relato sobre la “ciudad ideal” se genera a través de la formacion de
opinion que da cuenta a través de los medios masivos. Casos muy claros son los articulos que
se brindan en el suplemento de arquitectura de La Voz del Interior, acompafiados con las
noticias sobre inseguridad, difundidas con una doble intencién (generar opinion y reaccién),
pero que se masifican, atin mas, a través del dispositivo de la publicidades televisivas. Todos
estos elementos comunicacionales influencian el imaginario social, que condicionan la

relacion con el espacios y los modos de convivencia.

7  La figura de merodeo fue recientemente eliminada, debido a las manifestaciones populares y la condena
por un amplio sector de la sociedad) y reemplazada por la figura de “actitud sospechosa” con la buena
noticia de que el policia no seria el que juzgaria, sino una autoridad judicial y que las detenciones se
reducen de 72 a 8 horas. Hasta aqui todo pareciera ser muy prometedor, pero segtin se denuncia en una nota
de revista La Luciérnaga escrita por Waldo Cebrero en Revista La Luciérnaga “El Colectivo de Jévenes,
organizacion que sostiene desde su inicio a la Marcha de la Gorra en contra del abuso policial, el Codigo de
Convivencia 'no es otra cosa que un c6digo de faltas dibujado' en el que cuestionan la ambigiiedad de la ley,
porque dejan al margen a la arbitrariedad de la policia”



23
Travesia para horadar la piedra

Del microcentro cordobés a la designacion de un Espacio Urbano Especifico_

El concepto de site- specific, que es la creaciéon de un hecho artistico para un
determinado sitio, posibilito la creacién de dinamicas de investigacion para desarrollar el
trabajo de campo.

En el momento de seleccionar nuestro sitio especifico, se analizaron varias posibilidades,
todas inscriptas en la zona centro de la ciudad. Interesaron las que pudieran suponer el pasaje
de un estado a otro, comprendiendo las sectorizaciones clasistas del espacio, anteriormente
expuestas. También que el lugar sufriera cambios en su paisaje, ya sea por la iluminacion
natural del mismo, las calidades sonoras de acuerdo al horario o los diferentes modos de
circulacion por parte de los peatones. En funcion de estos criterios, se seleccion6 un sector de
la parte peatonal de calle Caseros, entre Obispo Trejo y Sanabria y Avenida Velez Sarfield.®

Se trabajo a través del ensayo y la improvisacion como operatoria estética a partir de
principios y modos de algunas técnicas somaticas para pensar la corporeidad. De este modo
la relacion del cuerpo y el movimiento se entrelaz6 con las referencias, las simbolizaciones y
los iconos presentes en ese espacio. Ademas se tomo la relaciéon del cuerpo en funcién del
disefio arquitectonico del lugar es decir, las materialidades emergentes a partir de las
medianeras discursivas y las cartografias particulares de este sitio especifico. Esto permitid
la experiencia de re configurar esta espacialidad en un ejercicio de transcodificacion,
cristalizada en de dar un uso diferente al espacio. Dicho uso para el cual, el espacio, no fue
disefiado, generando un tipo de relaciones otras con los transetintes y los elementos de los

que dispone el lugar.

8 P 66y67,fig. 1,2, 3y4.



24
Travesia para horadar la piedra

Descripcion del espacio urbano especifico

El espacio urbano especifico seleccionado, comprende una zona fronteriza entre la
peatonal y su finalizacion.

El sitio elegido fue restaurado por el Estado, a partir del reconocimiento por la
U.N.E.S.C.O. en el afio 2000 como Patrimonio Histérico de la Humanidad, junto a lo que se
denomina Manzana Jesuitica. A partir de ese momento se generaron una serie de politicas
gubernamentales a nivel provincial que impactaron en la fisionomia y en el habitar de la
ciudad. La recuperacion de este espacio histdrico, gener6 un importante impacto econémico
a partir del denominado turismo cultural, acompafiado de un entorno comercial orientado al
mismo. La iglesia de la Compaiiia de Jestis®, como el Museo San Alberto, que se halla en el
interior del convento de Las Carmelitas Descalzas', pasaron a tener una doble identidad en
yuxtaposicion: lugar para la practica religiosa y lugar para las practicas de turismo cultural.

De este modo, aparte de ser una zona intersticial, el lugar cuenta con una gran carga
simbolica. La Iglesia, y de acuerdo a lo expresado en puntos anteriores tiene gran influencia
tanto a nivel histérico, como en las diversas politicas que se crearon en torno a los edificios y
geografia urbana con el inicio del nuevo milenio. Politicas, vinculadas a agenciar un sentido
de identidad tnico desde el poder, a través de la resimbolizacion:

“ La “revalorizacion” y “recuperacién” de edificaciones del pasado colonial es descripta
(v celebrada) en sucesivas notas que enfatizan los aspectos técnicos del proceso de

estetizacion , sin especificar informacion relativa a quienes realizan las obras ni cuales han

9 P68, fig. 5y 6.
10 P 71, fig. 12.
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sido las condiciones de contratacion de las mismas. A su vez, lo colonial religioso es
identificado como marca de “esplendor” y “autenticidad” de la ciudad.

Cordoba “recupera” sus iglesias con proyectos que le dan un caracter como explicaramos
anteriormente bien 'escenografico' a la propuesta. Se transforman asi en espectaculo para el
consumo turistico y el disfrute estético, dejando de lado su caracter de espacio para la
practica religiosa” (Cecilia Michelazzo. 2011. P1).

Para ello, la antigua calle Caseros, caracterizada por los pesados colectivos que generaban
el deterioro del muro de la Iglesia, fue paulatinamente cerrdndose al transito automotor,
permitiendo solamente el paso peatonal.

A continuacién, debido que se trata de un trabajo sobre el sitio especifico, es importante y
necesario generar una descripcion sobre los elementos que lo componen, como su
organizacion en el espacio. De este modo es como se van deconstruyendo los contenidos y
simbolizaciones que prevalecen en el espacio fisico, y que se involucran en la composicion.
Por otra parte, la organizacion del espacio hace a la recepcion del mismo, y de nuestra

intervencion.

I. Como una escenogrdfia.

El detalle que se vuelve espectacular.

Si nos paramos orientando nuestra mirada hacia Avenida Vélez Sarfield, a la izquierda se
halla la iglesia Compaiiia de Jesuis. Su fachada posee una estética colonial, despojada y en su

interior lucen caracteristicas arquitectonicas renacentistas y barrocas. El gran muro de
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calicanto de la Iglesia' atraviesa toda la extensién de la vereda izquierda del espacio urbano
especifico. Sobre este se encuentra la puerta de acceso hacia la sede administrativa de la
Iglesia, la Capilla Doméstica y el campanario. Dicha puerta de acceso tiene inscripta en su
margen superior una frase que dice “Reino de Dios, puerta del cielo”."

Por otra parte, el muro de la Iglesia tiene como caracteristica particular, ciertas variaciones
que se realizaron en el tiempo. La zona del muro, mas proxima a la interseccion con Obispo
Trejo, tiene una serie de ventanas con bordes de ladrillo que han sido tapadas con este mismo
material, conservando solo las ventanas que estan por encima de los cuatro metros del suelo.
Algunas de estas ventanas, dan hacia una de las capillas y poseen vitrales con imagenes
alegoricas de la Biblia, solamente visibles en la noche, cuando se celebra misa en el interior
de la Iglesia.

Hacia la derecha, sobre Caseros, se levanta el convento de Hermanas Carmelitas de Santa
Teresa de Jests, fundado en el afio 1782, en cuyo interior funciona, ademas, el museo San
Alberto.

Siguiendo el recorrido sobre nuestra derecha, aproximandonos cada vez mas hacia la Av.
Vélez Sarfield, hay una vieja casona recientemente restaurada para uso de local comercial,*?
luego sobre la esquina, la pared lateral de la Facultad de Lenguas."

La arquitectura de la cuadra invita a ubicarnos en una época extra contemporanea,
generando una yuxtaposicion temporal con la edificacién de la Facultad de Lenguas y los

locales modernos que se encuentran alrededor de dicha cuadra.

11 P69, fig7.

12 P70, fig. 8y 9.
13 P.71, fig. 11.
14 Idem. fig. 10.
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La vereda de la izquierda es angosta y sobre ella se encuentran unas luminarias
empotradas en el suelo y en posicion rasante con el muro de la Iglesia. Esta vereda es
dividida por un cordén cuneta, que a diferencia del resto de la peatonal, ain conserva la
estructura de una calle con transito vial. En la vereda derecha, frente a la Iglesia, la cual es
mas ancha se encuentran posicionados un par de bancos de granito rosa . Estos bancos
poseen un acabado rustico estilo contemporaneo neutro, que si bien marcan una
diferenciacién temporal respecto a las edificaciones del entorno, generan un marco de
neutralidad visual.

Una vez mds bajo esta nocién de escenografico y analogando a lo teatral los bancos,
cumplen la funcién de butacas de una sala teatral, cuyo escenario es la fachada de la Iglesia.

El suelo tiene un revestimiento de baldosas decorativas rectangulares tipo laja riojana
matizadas con tonos rosa, rojo, siena, gris. Estos colores se hacen presentes en la mayor parte
de la cuadra, excepto la Facultad de Lenguas que es de color gris cromatico. De esta manera
se logra una cierta armonia respecto al muro de la Iglesia si lo vemos desde el punto de vista
de la materialidad y color.

Las aristas de los edificios, los cordones de la vereda, la hilera de bancos y faroles
generan una vista clara de lineas de fuga que convergen a un punto en el horizonte. Este
punto de vista se torna mucho mas claro si nos ubicamos a unos metros de las esquinas, en la

mitad de la callejuela.

15 P72, fig. 13y 14.
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II. La iluminacién.*®

En el proceso de revalorizacion se monté un nuevo disefio luminico para toda la
Manzana Jesuitica, rebautizandola a la misma con el nombre de “Manzana de las Luces”.
Quizas fue como modo de parafreasear a la “Manzana de las Luces” portefia, instalada en
barrio Monserrat y compuesta con construcciones jesuiticas.

La iluminacién dispuesta contra el muro de la Iglesia, consiste en faroles antiguos. Tanto
alli como en el muro del convento Carmelitas Descalzas se encuentran luces empotradas en el
piso y ventanas. Estas luminarias se encuentran en posicion rasante, generando linean anchas
de luz contra los muros.

Si bien dichos muros ultimamente se encuentran iluminados, en otras ocasiones nos
hemos encontrado en una situacion inversa. Esto generé que la apariencia de los mismos
aumente su dramatismo, debido a la iluminacién anaranjada que proveniente de los faroles
modernos que estan alineados con los bancos. A través de esta iluminacion las texturas y
sombras se endurecen y lo iluminado pierde su coloracién original, hacia diferentes
tonalidades de naranja- ocre. Esta iluminacién no alcanza las partes mas altas del muro que
permanecen a oscuras. No obstante el interior de la Iglesia, se deja lucir sobre la calle
Caseros, los vitrales en contraste con la oscuridad del entorno.

Existe un punto liminal e interesante en momentos del atardecer de primavera, cuando el
cielo estd despejado. La luz solar del ocaso comienza a lanzar sobre el suelo y de manera
rasante sobre el muro, unas tonalidades celestes suavizando las texturas pedregosas, mientras,

el alumbrado publico se enciende. La luz de este se encuentra suavizada y contrarrestada,

16 P73y 74, fig. 15y16
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dando esa tonalidad naranja como un circulo con bordes difusos bajo el farol, pintando el piso

y el borde del banco mas proximo.

II1. El espacio practicado.

Los formas de circulacion de los peatones traza recorridos longitudinales, por lo general,
rectos y continuos. La mayoria de los desplazamientos se dan sobre la callejuela (entre vereda
y vereda). Otra zona de recorrido, pero de mucha menor intensidad, se da entre la hilera de
bancos y el convento. La zona en las que es muy escasa la circulacion es en la vereda del
muro de piedra (probablemente porque es angosta y luminarias estan empotradas en el piso) y
la zona de vereda entre los bancos y el cordon. En comparacion a otras zonas peatonales,
donde los locales comerciales comprenden otro tipo de recorridos mas perpendiculares, con
ciertas variaciones en la velocidad. Las entradas y salidas de personas de los edificios de la
cuadra elegida son menos frecuentes, y por lo general suelen ser de curas, monjas, grupos de
jovenes catolicos.

El paisaje de este lugar se va transformando a lo largo del dia, donde la temporalidad
queda supeditada a las formas de recorrido espacial. Durante la mafiana los peatones lo
utilizan masivamente para dirigirse hacia sus actividades.

Desde la mafiana hasta la tarde, junto al muro de Hermanas Carmelitas de Santa Teresa de
Jestis, hay un grupo de artesanos con sus stands, con una mesa con un cartel con la consigna

“La artesania no es hobbie ni contravencion, es un trabajo”.
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A lo largo de la tarde, en horas de la siesta, el paisaje sigue, pero varian los ritmos.
Después de la circulacion de peatones del mediodia, a veces, el tramo se vacia, para que
luego reaparezcan oleadas esporadicas de caminantes que decrecen, o desaparecen.

Esta cuadra peatonal se constituye como un pliegue sonoro entre Avenida Vélez Sarfield
y la calle Obispo Trejo. Mientras que Av. Velez Sarfield se convierte en una constante el
sonido del flujo de autos y colectivos, sobre Trejo, se entrecruzan los sonidos de los pasos, las
voces habladas y la melodia tocada por algunos musicos callejeros.

Cuando en la Iglesia se celebra misa, o son las funciones especiales de musica de
camara, los rezos, musica y coros desbordan los muros.

Hacia el atardecer y hacia la noche, principalmente los fines de semana, aparecen
algunos flaneiirs y/o aficionados a la fotografia, que habitan el espacio con sus camaras.

También, por esas horas, comienzan a circular otros rostros, otros cuerpos que de dia no

se ven, rostros de gente que vive y duerme en la calle.
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Capitulo 3

El performer en nuestro espacio urbano especifico

Desde nuestra perspectiva de trabajo y siendo un eje nuclear para nuestra investigacion
escénica, traducir, cristalizar el concepto o la nocién de “territorializar” a partir de la
eleccion de un sitio especifico en donde la operaciéon misma de “territorializar” sea el hecho
escénico en si, fue necesario generar una apertura hacia la interaccién con sus elementos.
Para ello nos servimos del concepto de cuerpo extendido de Maura Baiocchi y Wolfang
Pannek.

El cuerpo extendido se funda a partir de la articulaciéon de la pentamuscula. La
pentamusculatura es definida por los autores como “el motor de territorializaciones y
desterritorializaciones”. ( Baiocchi- Pannek. 2011. P.79)

Las cinco musculaturas que proponen el concepto de pentamusculatura son: La
aparente (apariencia del performer), musculatura interna (sus érganos internos, su carne y
huesos con sus funcionalidades fisiol6gicas), musculatura transparente (sus funciones
mentales), musculatura absoluta (su energia); musculatura extranjera (aquellas que

intervienen en el ambiente, el espacio, todo lo que esta por fuera de la piel del performer).

La via intersubjetiva: El espacio urbano especifico como musculatura extranjera

Comprendiendo el sentido de pentamusculatura y cuerpo extendido, el trabajo se

direcciona como eje principal hacia las vinculaciones entre la musculatura extranjera, con el

resto de las musculaturas mencionadas. Asi mismo, es desde estas vinculaciones, que el
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performer establece sus propios contenidos, en un estado de plena alteridad. De esta manera
se crea un estado de influencia que abre paso a la diferencia.

La alteridad, en nuestro caso surge de la interaccion de las diversas capas
pentamusculares, generando series de aperturas, estableciendo diversas vinculaciones sobre
lo multiple tanto a nivel interno (del performer), como externo (contexto). De este modo las
vinculaciones inter pentamusculares, se orientan hacia el habitar de lo sensible. Este habitar,
permite al performer crear espacios internos que se exteriorizan y a su vez, internalizan lo
externo en su dindamica de movimientos, intensidades, ritmos, velocidades, impulsos, etc. De
esta manera, es que se puede sintetizar que el performer interviene- performa sobre el
espacio, pero a su vez el espacio interviene- performa sobre él.

Esta vinculacion reciproca dada entre la subjetividad del performer y el espacio, los
conlleva a un salirse de si. Es desde esta vinculacion y sus consecuencias que toma
presencia a través de un campo vincular que se activa y genera un espacio otro, donde es la
experiencia del cuerpo un lugar de subjetividad personal y general.

Asi, por ejemplo, mientras el performer genera un desplazamiento a través de la
transformacion del pulso de una caminata, el espacio transforma su sentido de temporalidad.

En esta alteracion del tiempo, surgen relaciones tanto desde el performer como desde
los transeuntes, donde la mirada del espectador es la encargada a través de un proceso de re
significaciéon, de producir una nueva transformacion de lo espacial y las diferentes

materialidades que se van construyendo.
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El imperio de los sentidos

El primer punto a trabajar, fue lo sensorial, es través de lo perceptivo que accedemos a
la relacion con el mundo, donde cada cuerpo en particular genera también un tipo de
espacialidad particular a partir de una compleja red de relaciones que dan como resultado la
apropiacion del espacio.

“El mundo en su amplitud y diversidad, se nos brinda en su manera de ser, lo sensible,
se nos propone (dispone) en un punto espacial propicio para el acople de mi corporeidad. Se
instaura asi, un halo potencial de relacion activa y co-actuante; si el cuerpo es capaz de actuar
con lo sensible se establece el acto de sensacion (...)” (Diaz. 2010. 11).

En este comienzo entonces, se desarrollo un trabajo exploratorio, a partir de

lineamientos propuestos en algunas técnicas somaticas que apuntan a la relacion sensorial
con la espacialidad.
Esta etapa tuvo como objetivo generar una nueva mirada por parte del performer del espacio
especifico elegido para montar la performance. Percepcién del espacio que tiende a
desterritorializar las las percepciones fijas por parte del performer, para generar asi una
apertura al caos. Apertura al caos desde el cual se extraen nuevos materiales sensoriales, para
la posterior composicion de “Travesia para horadar la piedra”.

Este proceso sensorial del performer y que fue expresado en su corporalidad, generd
efectos en la percepcion y afectacion de los transetintes. Esto ultimo permitio ese recorte,

que en nuestra investigacion esta asociada a la idea de teatralidad o acontecimiento escénico.
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I. El performer en vinculo con el espacio urbano especifico como espacio fisico

Por parte del equipo se empez6 a comprender, a partir del disefio del espacio y desde la
percepcion atravesada por el quehacer, la organizacion de los elementos morfolégicos del
mismo (lineas, puntos, planos, texturas, color).

Desde estos elementos, se crearon una serie de improvisaciones en el espacio,
orientadas hacia el abordaje de dichos elementos comenzando por la linea y el punto. De
estas dinamicas emergi6 el sentido de tension visual y el traslado de este estimulo, hacia el
resto de la corporalidad del performer. Luego se sumaron la percepcién sonora y tactil de
dicho espacio.

Desde este trabajo de lo perceptivo, es que el espacio comenzé a ser perceptible para el
performer como musculatura extranjera. Una musculatura que resuena.

La relacion sensitiva anteriormente expuesta, se fue multiplicando al realizar en
paralelo, la observacion sobre la red de contenidos que subyacen en dicho espacio urbano
especifico. Uno de los mas significativos (sino el principal) dada su dimensién, es la Iglesia
de la Compaiiia de Jestis. Como referencia de la religiosidad catolica, la Iglesia tiene
connotaciones mas bien negativas para el equipo, partiendo del posicionamiento discursivo
hetero- patriarcal de esta institucion frente a las feminidades, la diversidad de género y la

intrusion en politicas de estado.
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II. El performer en relacién con el espacio practicado

El espacio practicado se encuentran bajo el signo de lo emergente. Y como ya hemos
expresado son los transeuntes lo que lo constituyen como tal. Pero si bien existen situaciones
que surgieron tanto en el trabajo de exploracion, como ensayos de “Travesia para horadar la
piedra”, se tratan de reacciones que suelen repetirse. Muchas de estas actitudes, por parte de
los transetntes a lo largo del desarrollo del trabajo de campo, no han captado el hecho teatral,
y pretenden al no entrar en la convencién, interactuar con el performer. Para ello se
desarrollaron una serie de dinamicas y directivas, destinadas al trabajo de exploracién, como
en la composicion de “Travesia para Horadar la Piedra”.

Estas acciones proporcionadas por la direccion, se generaron con el fin de que el
performer pueda accionar desde la defensa del territorio creativo creado en nuestra
intervencion. Territorio creado, a partir de un agenciamiento que comprende imagenes,
materialidades, estados, tensiones, etc. que son portadoras de sentido. El ejercicio consiste en
tomar lo emergente que invade el propio territorio discursivo del performer, para asimilarlo a
favor del texto que se performa. Un texto que se percibe como una consecucién de acciones
corporales, que incluye una serie de estados sensibles en cada momento.

Asi, el performer en “Travesia para horadar la piedra” se ubica entre lo que Marleau
Ponty denomina “ser en el mundo” , es decir un cuerpo hecho carne con el mundo y lo que
Nietzcche denomina como “Voluntad de poder”, que se refiere al poder ejecutar sus propias

discursividades, y ante el emergente crear nuevos nticleos de significacion
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Capitulo 4:

De la sensacion al territorio

“(...) Soy libre frente a la sociedad organizada
y vestida. Estoy desnudo, y me zambullo en el
agua de mi imaginacion. Es tarde para estar en
cualquiera de los dos puntos donde debia estar
a la misma hora, deliberadamente a la misma
hora... (...)”

Fernando Pessoa

Como se aprecia en el capitulo anterior, se ha desarrollado el aspecto méas fenomenologico
del proceso de investigacion. Aspecto referido a la inserciéon de la corporalidad del
performer, en el sitio especifico. El presente capitulo tiene que ver con el proceso de
desarrollo de los dispositivos a fin de generar la territorializacion del acontecimiento
escénico. Estos dispositivos, no solo fueron necesarios para generar acontecimiento escénico
en nuestro trabajo, sino para poder orientar lo emergente hacia la materializacion de la
hipétesis de sentido de “Travesia para horadar la piedra”

Se tomo la pregunta que se atribuye a Spinoza “s;que puede un cuerpo?” como base de
creacion que tomo la direccion, a la hora de generar dinamicas destinadas a la composicion.
Estas dindmicas basadas en la improvisacién, tenian que ver especificamente con el orden de

los afectos, es decir, en como el espacio urbano especifico desde su sentido simbdlico
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performaba sobre el performer y a su vez, comprender el impulso del accionar del perfomer
como cuerpo deseante.

Era necesario que el performer, se desterritorializara de su propia taxonomia; como
construccion desde la cual el poder opera sobre la corporalidad para controlarlo por medio de
la desvitalizacion. Esta desterritorializacion, tenia como fin lo que Nietzche denomina
“voluntad de poder”, es decir, estimulacion de las potencias singulares.

Comprender eso desde la direccion, es saber comprender de modo sensible que estimula,
limita, despotencializa, potencia o desafia el performer en su trabajo somaético, en sus
ideologias, su mundo interno pero también los juegos discursivos en su modo de vincularse

con el mundo.

Bitacora de un proceso: Hacia la creacion de un territorio creativo

En marzo del 2015; con el espacio especifico ya seleccionado, con algunos puntos de
vista y materiales tedricos provenientes de Michel Foucault y Deleuze por parte de la
direccion, se convoco a Rodrigo Cabrera para desarrollar el trabajo de performer.

Con el equipo estabamos en un proceso de aprendizaje, como compafieros de un taller
sobre entrenamiento del performer dictado por Marcelo Comandd. Para ese momento
empezamos a hacer improvisaciones en conjunto con técnicas somaticas derivadas de el
Butho, Técnica Fedora, entre otras y a su vez las mismas relacionadas con la filosofia de

Gilles Deleuze desde la perspectiva de Tan Teatro.
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Al principio, pensé como tesista participar en ambos roles (direccion y performer) , junto
a Rodrigo Cabrera. Pero, al no poder observar todo lo que €l estaba haciendo, en un espacio
evidentemente extenso, donde los estimulos son multiples, y no pudiendo abarcar las
variables de analisis, decidi ocupar el rol de direccién. No obstante, el experimentar el
espacio desde ese lugar, me hizo comprender que materiales tomar para realizar las diversas
dindmicas.

El proceso consto de varias etapas: una fase exploratoria se desarrollé con encuentros
esporadicos desde marzo de 2015 hasta principios del 2016, momento de la presentacion del
anteproyecto. Una segunda fase, que se desarroll6 desde junio (aproximadamente) a
diciembre del 2016, con un trabajo mas exhaustivo, en las que se crearon los dispositivos de
creacion, con la instancia de composicion, disefio y realizacion del vestuario. Y por ultimo,
una tercera fase, que consistio en afinar detalles de la composicién, realizar objetos y su
presentacion final.

A continuacion se detallaran las dos primeras etapas, mas como procesos generales sin
tanto rigor cronolégico, debido a la gran cantidad y variedad de exploraciones. Abordaremos

las sintesis sobre los dispositivos, creados para intervenir en el sitio especifico.

Los materiales iniciales

La etapa exploratoria; tiene que ver con la exploracion del espacio, las materialidades
corporales, la sensorialidad en el espacio y los principios teéricos basados en el conceptos de
Tan Teatro, Eugenio Barba, la antropologia urbana, de espacio de Foucault, de rizoma de

Deleuze y Guatari. También, estaba presente el concepto de paradoja, por un lado por la
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puesta en tension que proponia el grupo Tanteatro a partir de Deleuze. EIl concepto de
paradoja fue un disparador por analogia, debido a que las mismas estan presentes en diversos
textos sagrados, comprendiendo que el sitio especifico contaba con una iglesia y eso ya
proponia un estado sacro- ritual al entorno. Para ello fueron capitales en dicha exploracion la
utilizacion de dinamicas provenientes de la danza butoh y del teatro No, cuyas consignas

comprenden proposiciones paradogicas, metaféricas y aparentemente contradictorias.

I. El desplazamiento de los anormales:

Al principio desde la direccion, se observé la constitucion del espacio como lugar

practicado, las corporalidades que alli circulaban y la arquitectura. A esto se le sumo un
trabajo de auto observacién, casi accidental, sobre como era mi corporalidad en la calle
(ritmos, formas de pisar, formas de mirar y ver). Desde alli salié las primeras series de
dindmicas que hacian eje sobre la caminata y la mirada.
Esto se trasladé al trabajo con el performer, realizando desplazamientos del tipo teatro N6
(caminata de los 1000 afios), haciendo eje en la tensién que fueron deviniendo hacia la
apertura de otras pulsiones, donde la retencion (en términos en el que Eugenio Barba expresa
dentro del Arte Secreto del Actor), se expande como presencia, tal como figura en las notas
de direccion en los ensayos:

“El cuerpo se mantiene un eje y de ese retener la pulsion hacia romper ese eje surge el
acontecimiento, como choque de fuerzas motoras, pulsionales y mentales, tan solo por un

cambio de pulso en el desplazamiento.
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En este momento, por la relacion que se propone entre la corporalidad y el espacio,
debido a la retencion del pulso del movimiento, la corporalidad se encuentra situada entre la
cotidianidad y la pre expresividad. El cuerpo mantiene el eje, pero es atravesado por otras
fuerzas. De esta manera el cuerpo se sitiia en un eje conflictivo generandose:

Tension en la mirada

La disociacion del tono muscular entre el atras y el adelante: el cuerpo comienza a estar a
alerta ante la mirada del transetinte. Pero también a buscar lugares de apoyo ante el estado
de indeterminacion, entre el estar adentro y afuera del cotidiano.

- Equilibrio complejo: En la distribucion del peso en la planta del pie con un

desplazamiento del equilibrio al centro, perineo, corona

- Atencién hacia el afuera (espacio ptiblico)- Relacién tensiva por el deseo interno de

accionar, de salir del eje y anormalizarse.

Generandose estos puntos en simultaneo, el cuerpo acumula fuerzas. A su vez se genera
en el artista escénico un “Estar aqui”. Esto sucede no solo como presencia en sentido pre
expresivo, sino como deseo de ser un cuerpo legitimado y reconocido por el otro:
Transformarse en cuerpo visibilizado.

En el espacio esta accion trasciende como una yuxtaposicion frente al ritmo de los
transetintes por el cambio de pulso de la caminata, comenzando a producirse un recorte entre
el artista escénico y el contexto.

En el caso de los transetintes la atencion es relativa. Como asi el acercamiento y la
reaccion del transeunte hacia el performer. A veces ha sucedido que se han acercado, en otras
miran y siguen de largo; algunas veces ha sucedido por el simple cambio de pulso de la

caminata en eje, otras ante la ruptura de eje.
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A lo largo de los trabajos de exploracion en la calle, la retencion de la pulsion de romper
el eje, genera un acontecimiento dentro de la propia corporalidad; entre el estar y no estar ahi,
entre ser un peatén o ser un cuerpo ludico- pre expresivo.

Existe un cuerpo anormal, pero que retiene esa energia generando un choque entre
norma- anomia, cuerpo legitimado- cuerpo anarquico. Un cuerpo colocado en eje que opera
desde la pura presencia.

La mirada muta, mira al transeunte. Busca ser percibido desde su singularidad.

Pasan algunos adolescentes, miran y se rien; otros hacen una gran curva para esquivar, otros
ni se percatan. La mirada tensiva amenaza con subvertir el orden, una accion retenida que atin
no se ha desplegado.”

En esta etapa se trataba de explorar como se relaciona el espacio cotidiano urbano, con
los estados que proponia el performer en las improvisaciones, y los efectos que se podian
explorar en esa relacion, tomando como inspiracion los elementos que componen el espacio
urbano.

Se trataba sobre como afectaba la anormalizacién de un cuerpo en el espacio. Una
anormalizacion que se presentaba como lugar de indeterminacion. Muchas veces la pregunta
de los peatones tenia que ver con un “;estas bien?”. Esta actitud suponia la imposibilidad de
los mismos de realizar el proceso de denegacion que la teatralidad propone, pero tampoco
podian responder por si mismos esa pregunta y ejecutar una accion concreta.

El riesgo era que todo sea leido, con tono de la existencia de un malestar en el plano de lo
real, y sentiamos por lo tanto una cierta angustia no solo por no lograr ese recorte sino que

haya un sentido de que estdbamos simulando. Habia una cierta impotencia en este sentido.
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II. Trascender en tension

Ante los obstaculos con los que nos encontrabamos en diversos momentos, a la hora de
generar teatralidad desde el eje somatico, se abrieron diversas estrategias, apoyadas desde la
tensividad. Asi, el abanico se amplié hacia la creacion de formas mucho mas estetizadas que
las anteriores, y también, las formas de vinculacién con la espacialidad, descriptas en el
capitulo anterior.

Desde el sentido somatico, en el trabajo con el performer se barajaron diversas
dispositivos, apoyadas en lo que Barba denomina omision y oposicion. En este sentido el
performer a la hora de intervenir no solo tenia que abandonarse en sus movimientos, estados
y los vinculos sensibles e imaginarios con el espacio, sino, exteriorizar las fuerzas opuestas,
duales.

Detallaré, a continuacion, algunos dispositivos basados en este eje. Todos estos
dispositivos partieron de dinamicas de improvisacion dirigidas, que luego, se entrecruzaron
con otras dinamicas de improvisacion orientadas a los temas con los que se realizo la
composicién final.
® Dindmicas sobre micromovimientos: Los micro movimientos basados en la omisién, e
impulsados por la eleccion de uno de los sonidos, de los que pueblan el paisaje sonoro del
espacio. La intension fue generar un estado de extrafieza en el entorno, desde un lugar de
pliegue, generandose un efecto “entre mundos”. Esta dindmica generaba resultados
interesantes, en tanto a la relacién que era posible establecer con la mirada del transetinte. La

exploracion devenia, en la mirada como creadora de espacios.
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® Uno con las partes: Se trabajo en principio con el muro de la Compafiia de Jesus. Algunas
dindmicas se dirigian a intervenir el muro con un contacto directo utilizdndolo de superficie
de apoyo, de caja de resonancia, etc. En el proceso, esto fue cambiando trabajando el muro
como lo intocable, pero que a su vez genera una “fuerza magnética” sobre la corporalidad. El
sentido de lo intocable fue motivado en parte por el tapiado de las ventanas, lo que nos hacia
inferir un distanciamiento, dureza y hermetismo de la Iglesia.

Otras indagaciones tuvieron que ver con el mobiliario urbano y las luminarias.

Incorporandolo como elementos en las improvisaciones guiadas. Asi, por ejemplo una de las
improvisaciones se guio a partir de los apoyos de los isquiones sobre uno de los bancos y la
relacion de la mirada con el muro, partiendo de la textura visual del mismo que impulsa un
estimulo tactil sobre las manos.
e Transformar la interpretacion del otro: Tuvo que ver con deshacer el sentido del peaton
que se acercaba al performer a preguntar sobre lo que le pasaba, generando una oposicion
tensiva en la corporalidad. De esta manera emergia un contrasentido en la intension de la
frase utilizada por el interlocutor. La idea parte de desapropiar la palabra de su significado y
que sea simplemente un impulso sonoro.

Ejemplo: Rodrigo se tir6 al piso como una tabla, al instante uno de los peatones se
acerco a preguntarle que le pasaba victimizandolo. Ante esto, Rodrigo elevoé los isquiones al
cielo quedando en posicion piramidal. El peaton se encontr6 de golpe con el trasero del
performer a medio metro de su rostro, el peatén se encontré ofuscado, se levanté de su

postura en cuclillas y se retiré volteando cada tanto la vista hacia atras.
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® Mirada vectorial: Esta dindmica, se desarrollo en el espacio, y también en el Parque de las
Tejas, que fue un lugar utilizado en la temporada invernal del 2015 para amplificar y habilitar
la concentracion y la predisposicion del cuerpo del performer.

El trabajar en el parque colabor6 también por su variedad de superficies, sin que se
pierda la figura del transetnte. Desde ya en el parque existen otros tipos de corporalidades,
existen otros modos de habitar el espacio, no obstante subsiste un sentido de ordenamiento.

Hicimos dinamicas respecto a esto orientadas a la posicion de la mirada en un punto
fijo, haciendo que el resto de la corporalidad se movilice desde ese punto. Se generaron
situaciones interesantes, generandose una gran red de miradas, donde el tiempo parecia estar
detenido: El cuerpo del performer llego a organizar la dindmica corporal de el resto. Una
consigna que era para €l se extendio al resto de las corporalidades en estado de habitar el
espacio, generando un cuerpo colectivo, algunos se sumaban a mirar lo que miraba el
performer detenidamente, otros miraban al performer, otros miraban a quien miraba al
performer.
® Pivot: Interesaba desde la direccion trabajar lugares intersticiales, es decir lugares entre lo
que compone el modo cotidiano de habitar el espacio urbano especifico y el espacio otro, ese
espacio que estda poblado de signos estéticos. En muchas improvisaciones guiadas, se
desarrollaba este dispositivo generando lugares intermedios entre el gesto lidico y su
eliminacion. Entonces en el medio de una improvisacion, se retenia esa energia del trabajo
fisico, asumiendo una corporalidad mas normalizada dentro del espacio urbano especifico.
De este modo se fue generando una resonancia dentro de la corporalidad del performer, que a

su vez podia retomar nuevamente. Asi, se generaba un pasaje entre la corporalidad expresiva
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a la corporalidad cotidiana. Con este criterio se conformaron momentos intermedios dentro

de la misma intervencion, como también a la entrada y salida de su ejecucion.

Hacia una perspectiva de la corporalidad del performer como discurso micropolitico

Mas alla de las consideraciones y la creacion de una caja de herramientas para accionar en
el espacio urbano, fue necesario hacer una deconstruccion sobre los vectores de sentido,
sobre los cuales la corporalidad del performer genera discurso. Esta desconstruccion, no solo
implicaba las formas con las que se relaciona con el espacio urbano; como expusimos
anteriormente, sino también conceptualizaciones que se ligaban a formas concretas de
vinculaciones con la iglesia (como signo mas preponderante en el espacio).

Esta vinculacion parti6 de algin modo, sobre lo que dicha institucion provocaba en el
performer, desde su propia realidad y un interés concreto del equipo vinculado con las
probleméticas de género. El performer, se sentia con el deseo de realizar un acto
reivindicativo frente a la institucién de modo directo (por ejemplo, verbalizando un discurso).

Lo que se planteaba desde la direccién es que tomar un acto tan directo tiene dos efectos:
por un lado generar respuestas a preguntas no planteadas, cuando lo que se plantea es generar
una serie de interrogantes por parte del peaton. Por otra parte, como segunda consecuencia, la
intension es operar desde el sentido de lo anémalo (como dijimos anteriormente en este
trabajo) por fuera de su caracterizacion, que surge desde el poder hegemodnico y que sirve
para constituirse como tal.

Era necesario por lo tanto no solo deconstruir las categorias discursivas del espacio, sino

también deconstruir los afectos que nos genera dicha espacialidad ante nuestra ideologia.
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Esto implico realizar una desterritorializacion de nuestros propias discursividades contra-
hegemonicas; y las formas panfletarias del ejercicio de las mismas, estableciendo un territorio

que refiera a la visibilizacién de lo multiple.
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Capitulo 5

Componer en el espacio urbano

“Nuestra lucha entonces ha de comenzar con
la re-apropiacion de nuestro cuerpo, la re-
evaluacion y re-descubrimiento de su
capacidad para resistir, y la expansion y
celebracion de sus potencias, individuales y
colectivas.”

Silvia Federicci. En Alabanza del cuerpo

danzante

Luego de explorar las posibilidades, informaciones, materialidades y tematicas posibles en
la primera etapa de la exploracion, era necesario llegar a una sintesis textual y subtextual a
través de la composicion de un texto performativo. Dicho texto performativo como partitura
de gestos y acciones susceptible de repeticion, deberia a la vez contener lugares de apertura,
ante los emergentes que el espacio urbano especifico plantea.
Comprendiamos que el texto performativo debia apoyarse en el concepto de accion,
comprendiendo a la misma como un proceso de pasaje de un estado a otro. La accion de esta
manera, es entendida como un entramado vinculante entre las diversas capas que componen

la pentamusculatura.
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Para nuestro trabajo, debido a la forma de recepcién fugaz del peatén, era importante que
la accion tuviera una potencia estética constante. De esta manera el peaton podria apreciar el
acontecimiento escénico como pequefias totalidades. si el peaton permanece a lo largo de
toda la intervencién pueda captar la composicién como totalidad.

Por ello se pensé en una estructura de obra abierta. Es mediante esta estructura que se

componen una serie de transformaciones y no se compone un relato en sentido aristotélico.
Esto se logra por medio de una idea de continuidad que subyase en el imaginario de quien
recepta. Una obra abierta donde el receptor pueda componer su propia interpretaciéon mas alla
de los indicios sobre los temas que se transmitan en “Travesia para horadar la piedra”.
La intervencion se expresa como una textualidad cargada de signos estéticos,
simbolizaciones, indicios, que genera preguntas mas que certezas, y que busca un modo
afectivo de comprensién por medio de variaciones de estados que la corporalidad del
performer propone.

En este sentido la direccion a la hora de componer a partir de las improvisaciones
guiadas, hizo un trabajo de seleccion y ordenamiento de los movimientos y estados de pasaje
que componen el nucleo duro, donde se asienta la textualidad. Este trabajo se realizd por
medio de la precision de imagenes concretas, proporcionando un estado de orden de los
signos que componen un territorio discursivo que se expresa en el movimiento. Todo ello
comprendiendo una serie de variaciones, ante las situaciones emergentes que si se repiten en
la intervencion. De este modo la apertura de la obra no significa necesariamente perdida de

sentido, sino su asimilacién.
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Interioridad invisible: Hacia un rito de pasaje

En términos de accion los ritos de pasaje, estan ligados a los origenes del teatro e
implican la transformacién de una situacion a otra. A su vez, estos pasajes, contienen con un
eje tensivo dado entre los estados donde dicho pasaje se desarrolla. De este modo se expresa
una logica de proceso que deviene.

Dicha estructura, a su vez se corresponde a lo que el espacio urbano especifico nos
presenta: Un recorrido rectilineo, con asientos destinados para ver una imagen sacra e
histérica. Imagen que es de una iglesia, un espacio destinado para el ritual.

Asi, por ejemplo, los ritos de pasaje de la iglesia catolica tienen que ver con el
adoctrinamiento a los principios morales de la iglesia: desde eliminar el origen del ser
humano del pecado de la carne (bautismo), pasando por el aprendizaje y la adquisicion de los
conocimientos de los textos sagrados (comunion), la conformacion de la unién heterosexual y
mondgama con fines reproductivos (casamiento) para asi mantener una cohesién social.

En nuestro caso, el rito de pasaje, consiste en la contraposicion de estos principios
morales. En este sentido establecemos por medio de un rito de pasaje que manifieste una ética
de lo singular.

Ejes de creacion

A finales de primera parte del trabajo de exploracién del espacio especifico, la direccién

oper6 sobre una serie de temas que enlazaban los contenidos del espacio con los del

performer. Los mismos se volcaron en improvisaciones guiadas. Dichos temas, se fueron
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repitiendo de diversas formas y momentos, para generar distintos estados afectivos en el
performer y su imaginario.

® Fl yo: El sistema que crea “egos” para ordenar a partir de una gramatica corporal y un
estado de discurso. El sentido de ego fue vinculado con el sentido de la rostricidad, de lo
caracterizado, del vestuario. Esto se origino a raiz de la observacion sobre la atencién y la
lectura de los transetntes, ya que el atuendo del performer, les daba un marco de referencia
sobre su clase social, influenciando en la lectura sobre los hechos.

Por ejemplo, repetimos un movimiento vinculado al paroxismo, con ropa de gimnasia y en
otro momento con ropa de vestir. En el primer caso creian que el performer estaba drogado,
en el segundo que era epiléptico.
® La muerte: Fue tratada en sentido simbdlico, como estado de desterritorializacion y
apertura al caos. La muerte es presentada como parte de un proceso de transformacion. Para
ello nos basamos en las cosmogonias que comprenden a la muerte como a la elevacion a un
estado superior. He inclusive cuando se trata de una muerte concreta del cuerpo fisico, se la
relaciona con que el alma del difunto se retine con Dios o con los dioses.

En “Travesia para horadar la piedra”, la muerte, es la pérdida de las potencias en términos
de lo que la sociedad las define: la inclusién en una serie de jerarquias vinculadas al éxito.
También, la muerte, aparece como una paradoja donde la caida es directamente proporcional
a su elevacion.

Respecto a este tema, el espacio fisico se encuentra colado de estas referencias. Antes del
siglo XIX los cementerios se ubicaban junto a las iglesias, hasta que por cuestiones de

salubridad fueron desplazados hacia los margenes de la ciudad. No obstante no pudimos
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establecer donde efectivamente se encuentra el cementerio de La Compaiiia de Jests. En el
interior del Convento y en el museo San Alberto se encuentran dos cuerpos de sacerdotes
momificados. También dentro de la iglesia en una de las capillas junto a la nave central donde
se encuentran los vitrales se encuentra un cajéon de vidrio con el cuerpo de un nifio bajo la
mesada del altar.

¢ La ancestralidad: El trabajo en este punto parti6 de una dinamica de la danza butoh,
comprendiendo que la Iglesia fue construida por esclavos africanos y originarios, pueblos de
los que el performer tiene descendencia.

A este trabajo, se le agregé el elemento de lo femenino, que en términos jungianos, se
comprende como anima. Este elemento se sum6 de forma estratégica, para generar otras
materialidades dentro de las propuestas del performer. La finalidad era encontrar un estado
para para que él pudiera dar un giro expresivo ligado a la fluidez y los placeres.

Esta concepcion parti6 de la figura arquetipica de la diosa. Este arquetipo devino en la
figura de la Zapam Sucum, una deidad Diaguita, de la zona de procedencia del performer (La
Rioja).

A partir de este descubrimiento, se comprendié un estado de eterno retorno de los
estados rituales pre- modernos, por medio del establecimiento de una alianza sincrética entre
la perspectiva de género y la iconografia de los pueblos originarios. De este modo, emergi6 lo
que en nuestro sistema actual es un radical otro. Radical otro, que el sistema hegemodnico
comprende desde su negativizacion total (sea en estado de segregacion, o bajo la perspectiva

despotencializada de la infantilizacién).
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Es por medio de la figura de la Zapam Sucum, que la corporalidad del performer se
vuelve en estado de revelacion de sus potencias como acto festivo, ritual. La aparicién
devenida de unos pechos femeninos en el cuerpo del performer, es alimento de los nifios y
también zona de placeres erdgenos. Pero también es la expresion de un cuerpo ritualizado,
danzante en plena vinculacién con fuerzas inorganicas frente a la intension de la

mecanizacion del cuerpo del sistema capitalista.

La composiciéon como un rito de pasaje:

Del imaginario a la forma

Los ritos de pasaje segtn Turner ( cita al pie)se componen de tres pasos:

¢ Fase preliminal: separacién del individuo de uno de sus status sociales previos.
¢ Fase liminal: fase del umbral.

¢ Fase posliminal: reagrupacion del individuo al nuevo status.

Desde este enfoque desarrollaremos la organizacién de los diferentes ejes
tematicos dentro de la composicion. En este sentido mas que expresar los
movimientos y gestos propiamente dichos como una partitura gestual, pretendemos
establecer una partitura de estados, de la actividad plena de una musculatura
transparente y como esta tiene su correlato en la accion fisica.

Fase preliminar: El recorrido del performer partira en la intersecciéon de Caseros y Av. Vélez

Sarfield. Su estado sera dual, por un lado se encontrara como parte y aparte de su entorno.
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Avanzara caminando pero una fuerza lo empujard hacia atras. Luego, los muros de los
edificios comprimiran sus hombros, venciéndolo hasta quedar en “cuatro patas”. Su rostro
desaparecerd, cargando el peso del mundo sobre sus caderas. Los brazos y piernas treparan
entre las lajas del suelo. Apareceran dos colibries, lo picotearan incesantemente, le libaran su
sangre. Paradogicamente, los colibries le quitaran vida, pero al mismo tiempo emergera su
instinto de supervivencia como un ataque de paroxismo, agitando su saco hasta caerse. Los
colibries se espantaran, pero aquel elemento con el que se defendia (su saco) le robarad su
rostro y convertira sus piernas en su extension.

El performer se levantara del piso con el saco contra su rostro y sus brazos trabados por
el mismo. Caminara unos pasos y sentira el peso del muro de la iglesia hacia su derecha. Ante
la presencia del muro, se girara frente a el. El muro lo absorbe y el performer lo rechaza,
caminando hacia atras y cayendo sentado en uno de los bancos. Dialoga con el muro por
medio de sus manos, como si las mismas tuvieran ojos, la tensién lleva a que el performer se
caiga al piso.

- Fase liminal : En el piso el performer se “enterrara” debajo del banco en posicion fetal. Si:

Los Diaguitas enterraban a los adultos en posicién fetal bajo una piedra plana (cabe decir que

esto fue mera coincidencia).

Abajo del banco el performer, encendera una luz y empezara a hacer sonar el pinkullo,
como un llamado con un sonido de otro tiempo, de otro lugar. El performer saldra debajo del

banco, quedando de rodillas con el pinkullo entre sus manos. Lo dejara bajo el banco,
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haciendo que su antiguo féretro, se convierta en un altar. Mirara ese pinkullo que ahora es la
estatuilla de una divinidad. Se mirara las manos, se desempolvara el saco.

- Fase Posliminal: Un impulso de latigo saldra de sus manos, serd una fuerza alegre que lo
hace girar, elevarse y caer es una energia ritual, un llamado respondido, una danza. Las
manos se transformardn en cuencos que levantaran de la acera, la leche derramada por sus
pechos ;o por los pechos de la Zapam Sucum?. La leche se transformara en nifio y el halito
en cancion de cuna en lengua negra, lengua profana. La voz variard en multitudes; son voces
de hombre, de anciana, de madre, de joven; la voz del canto es colectiva. La alegria de poder
hacer, la alegria acunara y dara de comer. Alegria de seducir, de amar y de gozo del cuerpo.
La alegria sera reivindicacion ante las leyes coercitivas de las hegemonias. Los pechos de la
Zapam devendran en sensualidad, en erotismo renegado; pechos gozosos que se rebelaran
ante el sentido de virgen madre, santa y abnegada de la Iglesia. El performer lanzara miradas
seductoras a quien pase, ante la puerta de la Iglesia, cuya inscripcion superior dice “Casa de
Dios, puerta del cielo”. La invitacién del performer profanara la castidad de la frase, le dara
un giro de sentido al edificio. El mundo nocturno de la zona roja, aparecera en pleno
microcentro desde un lugar alegre, reivindicativo, rebelde. Finalmente, el performer, se
retirara del lugar hacia la calle Obispo Trejo acomodandose su saco pero con la resonancia de

ese nuevo mundo que creo.
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Modos de Ver

A partir de lo anteriormente expuesto, en el presente trabajo, existen diversos modos de
ver, percibir y pensar los acontecimientos escénicos que genera el performer. Para ello
expondremos algunos casos que se dieron a lo largo de los ensayos:

Caso 1:

El performer hizo su fase preliminar, ingresé al espacio urbano especifico por la esquina
de Vélez Sarfield y Caseros, es de noche, de contra- luz lo iluminaban los autos que de
caseros doblan hacia Vélez Sarfield. A medida de que el performer avanzo, fue transformando
su velocidad, a partir de las tensiones que tuvieron como primer eje la mirada, y luego su
centro de gravedad. Asi el modo en que habité la temporalidad se densificé.

La reaccion de los peatones vario a lo largo del recorrido: Primero simplemente circularon,
cuando el performer generé la primera transformacion, algunos mermaron la velocidad de su
marcha, o lanzaron una mirada fugaz, sospechando de que “algo esta pasando” pero sin
poder determinarlo. En la segunda transformacién si bien existieron las reacciones anteriores,
la atencion comenz6 a aumentar: Dos chicas que estaban juntas se detuvieron a unos dos
metros del performer, luego de ellas otros dos. Solo se escuché la respuesta de una de las
chicas: “esta actuando”. Ante esa respuesta, otra persona que mir6 pero continu6 la marcha,
se giro y sigui6 mirando. El performer contaba tras de él con una linea de 4 personas
dispuestas en una fila transversal a la callejuela.

Como se vi6 en este caso, los peatones con el performer por medio de su diversidad de

gestos y afectos compusieron un cuadro. Los cuatro ultimos peatones habian devenido en
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espectadores (aunque no sabemos si los anteriores también lo han hecho fugazmente). Pero
también un otro que mira desde otro angulo, tiene la posibilidad de componer un cuadro que
integre tanto al performer como el fondo de estas personas que se detienen o giran para
mirarlo. La accién del performer en conjunto con los espectadores componen un cuadro, un
paisaje. Podemos comprender que dentro de esta composicion, los transetintes, empiezan a
devenir no solo en espectadores, sino que se insertan en una experiencia performativa, que
transforma su hacer individual, en una performance colectiva espontanea que irrumpe sobre
la temporalidad del espacio. Aqui vale hacer referencia lo que sefiala Iliana Dieguez sobre
Victor Turner:
“La conducta performativa podia producirse en los 'dramas estéticos' o en los 'dramas

sociales'.
De alli se plantea al performance como un campo de accién que abarca lo socio- estético
(performance sociales y performance estéticos), permitiendo al ser humano la expresién de
significados y el conocimiento de si mismo: “en el performance el hombre se revela asi
mismo”. Un grupo humano puede conocerse mediante la observacion y/o participacion en el
performance generado y presentado por otro grupo humano”. (Dieguez Caballero. 2007 P. 38)

Cabe agregar, que al disponerse un grupo de personas ante el objetivo de apreciar una
intervencion escénica, componen un cuerpo colectivo que permite expandir la presencia del
acontecimiento escénico.

Esta performance social si bien no es construida con previo acuerdo, puede suponer una
otra mirada atravesada por la teatralidad, que integra el conjunto de los elementos

(espectadores, performer y espacio fisico); dicha mirada puede generar un marco de
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estetizacién y escenificacion, y por lo tanto desde esa mirada generar un espacio otro. De esto
resultaria al menos otro hecho interesante: la generacion de nuevos espacios otros, a través de

un receptor que crea a través de la mirada, como si de esferas fractales de espacialidades.

Otros aspectos de la composicion: Vestuario, objetos e iluminacion

e Vestuario': Para la intervencion se disefid y confecciond un vestuario de acuerdo a las
propuestas de vestuario que contiene el sitio especifico y en contraste con los temas que
elegimos.

Comprendiendo que los colores del espacio oscilan entre los ocres calidos, el color que
mas resaltaba sin duda era el azul ultramar, siendo este el utilizado a este fin. Por otra parte,
este color mas alla del contraste tiene un sentido vinculado con la espiritualidad, como
pigmento proveniente del lapislazuli, era muy utilizado en los murales de templos de oriente
y con mucha popularidad en Europa del siglo XV, siendo reservado para los vestuarios de la
Virgen Maria y los personajes mas importantes de los murales religiosos.

En tanto al disefio de vestuario que suelen circular por el espacio, hay muchos varones
de saco y corbata. Para ello se disefi6 un ambo de vestir con chaleco.

Este vestuario es evocativo a la figura del Flaneur del S. XIX. El mismo es en términos
de Walter Benjamin, en sus analisis de la poesia de Baudelaire, un ciudadano espectador, que
se encuentra como parte y aparte de la vida urbana, pero también, el producto de la alienacion
propia de la modernidad y el capitalismo. De este modo el vestuario responde al orden y a la

forma occidental- masculina, pero atravesada con elemento extrafio del color vivaz del azul

17 P 75. fig 17
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ultramar. El saco del vestuario es utilizado también no solo como una caracterizacion sino
como un elemento de juego que el performer explota de diversas maneras.

Por otra parte, debido a la incomodidad que le ofrecian otros tipos de calzados que no
sean zapatillas, se realiz6 un calzado especial de punta y talén de cuero flex, con arco y
contrarco de doble tela elastizada, y suela de goma delgada completa para evitar filtraciones
de liquido
® Objetos™: A lo largo de la composicion emergio la necesidad de un elemento sonoro, que
es por un parte objeto ritual y a la vez contiene imagenes iconograficas originarias de la zona
de procedencia del performer. Para ello, se realiz6 un instrumento de ceramica, un pinkullo bi
tonal en donde se encuentran inscriptas una representacion inspirada en la cosmogonia
Diaguita'. Dicha cosmogonia, comprende la bi-particion de cielo- tierra como partes
complementarias, y todo elemento de la naturaleza (reino animal y vegetal) eran macho y
hembra a la vez. El pinkullo contiene dos jaguares en la parte superior del instrumento que
simbolizan el mundo de los cielos (Hanan Pacha), por ser animales asociados al sol, a la
esencia de la vida y a las fuerzas de la naturaleza. En la parte inferior del instrumento se
representan dos serpientes que tienen que ver con el mundo inferior (Ucu Pacha). Por otra
parte como figura central se representa a un chaman con manchas de jaguar en el pecho y

cuello. Nosotros igualmente hicimos una variaciéon y representamos la figura de la Zapam

18 P76 Fig 18

19 La cultura Diaguita abarcaban la zona de La Rioja, Catamarca, Santiago del Estero, Tucuméan y Salta.
Sobre esta misma zona (Santiago del Estero, Tucuman y Salta) se extendia el Camino Real hacia el Alto
Perd, comprendiendo como punto de partida el puerto del Rio de la Plata y siendo la provincia de Cérdoba
su punto medio. Ver Fig. 19, P 77
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Sucum, por la pertinencia al eje tematico que desarrollamos, pero mantuvimos el concepto
de la pintura ritual.

Los instrumentos musicales para las culturas originarias, no solo eran utilizados de forma
ritual por los/as chamanes/as, sino también en el monte para imitar animales, camuflandose
dichos sonidos con los del entorno.

Este pinkullo se ocultara en una caja de madera, enganchada debajo del banco hasta que
el performer lo ejecute.
¢ [luminacién: Nos serviremos de las luces ya proporcionadas del espacio, prefiriendo las
horas del ocaso, momento en que el cielo pinta unos tonos blanco- celestes sobre la piedra y
se encienden los faroles publicos y de la iglesia.

No obstante, dispondremos de una lampara led touch debajo del banco, donde performer

toca el pinkullo bitonal.

Titulo de la intervencién y difusiéon

Respecto al titulo de la intervencién para su difusion, se partié de barajar palabras con el
performer que le resonaran en torno a tu trabajo, siendo el término “travesia” seleccionado
por el mismo. La intervencién finalmente se llamard “Travesia para horadar la piedra”;
haciendo referencia al acto de pasaje y de la preponderancia de la piedra en el sitio

especifico.
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Dicho nombre sera expresado en la tarjeta de difusién con su respectiva ilustracién por

medio de un flyer via web®.

Division de roles

Como se menciond anteriormente, la division de roles dentro del equipo, se di6 a lo
largo del proceso, quedando de la siguiente manera:
- Registro de ensayos y asistencia: Analia Requena
- Performer: Rodrigo Cabrera Nieto.
- Direccion, disefio de vestuario y realizacion de objeto (pinkullo) y calzado: Ayelén Diaz
- Guion: Rodrigo Cabrera, Ayelén Diaz.
- Sastreria: Esther Bustos.

- Fotografia: Camila Maria

20 P78, fig 20.
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Conclusion

Repensar las bases que constituyen el hecho escénico- teatral nos abre posibilidades para
generar otros ambitos de creacion mas alla de los proporcionados por la academia. Y a la vez,
es también, la posibilidad de deconstruir no solamente la relacion entre teatro, sociedad y
politica; sino también a la relacion entre teatro académico y sociedad. Investigar dentro del
ambito del espacio urbano y las teatralidades liminares nos proporcioné una entrada a ese
abanico. Comprendiendo al espacio urbano como escenario para el acontecimiento escénico,
partiendo de la vinculacién de él mismo. Este quehacer es transversal con otras disciplinas y
practicas que permiten ampliar la mirada, alimentando nuestra micro estética.

También coémo el vinculo con el espacio urbano, dialoga con nuestra singularidad,
deviniendo en poiesis. Asi comprendemos que lo vincular en “Travesia para horadar la
piedra” es factor creador del acontecimiento escénico, y del teatro, donde la manifestacion
del otro y el Otro es materia de su practica.

También es necesario comprender, como lo subjetivo, emerge politicamente en la escena
urbana para crear interrogantes. mas que respuestas a preguntas no realizadas por el receptor
y que finalmente generan actos de poder sobre él.

Pensar otros espacios posibles para la realizacion de un hecho escénico es acercarnos a la
posibilidad de ser contaminados por otros modos de expresion. El espacio nos abre sus
textualidades y se relaciona con nuestra singularidad. Queda en nuestras manos simplemente

dejarnos contaminar por sus sentidos y a la vez aportar al mismo un giro de sentido
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1. Plano del sitio especifico. Fuente: Google Maps
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2. Vista superior. Imagen satelital. Fuente: Google Maps
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3. Interseccion entre Caseros y Obispo Trejo, con vista al sitio especifico. Fecha y hora de la toma: 15/10/2018,
18.40 hs. Fuente: Imagen propia

4. Interseccion entre Caseros y Av. Velez Sarfield con vista al sitio especifico. Obsérvese detalles de
iluminacién. Fecha y hora: 15/10/2018, 19.10 hs. Fuente: Imagen propia
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6) Vista del ingreso a la Iglesia desde Caseros
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7) Distintos segmentos del muro de la Iglesia
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8) Puerta de ingreso a la Iglesia por Caseros

9) Detalle del cartel sobre la puerta. Fuente: Fuente: Imagen propia
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10) Facultad de Lenguas. Inrerseccién Av. Vélez 11) Joyeria entre la Facultad de Lenguas y
Sarfield. Fuente: Imagen propia Convento. Fuente: Imagen propia

12) Convento e ingreso a Museo San Alberto. Fuente: www.museosanalberto.com.ar
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S e 3
rosa. Fuente: Imagen Propia

13) Bancos de ‘granito

14) Detalle del suelo
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15) Planta de luces del muro de la iglesia. Fuente: Dra. Leandra Avadia. Iluminacién de fachadas e interiores en
edificios patrimoniales en el 4rea central. de la Ciudad de Cérdoba. XII Jornada Argentina de Luminotecnia

Cérdoba. FAUD. UNC. 2015
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16) Detalle de luminarias, de arriba a abajo: Farol del muro de la Iglesia, farol del alumbrado publico, luminaria

empotrada en el suelo. Fuente: Imagen propia
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Inspiraciénes

Fuerte de imagen: http:j/sueyounghistories. cormy

Telas de vestuario:

Tela de corbata trasero  Tela de saco v chaleco:
del chaleco: raso Tropical mecanico

Tela de pantalén

Fuenrte: www.tiendalosangeles.corm

17) Disefio de vestuario. Fuente: Imagen propia. Inspiraciones para el disefio y géneros de tela, fuentes en la

imagen
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Wista delantera vy trasera del pinkullo bitonal. Fuente: Imagen propia

Instrurmento instalade abajo del bance, luminadeo con luz led touch. Fuente: Camila Maria

18) Pinkullo bitonal, elaborado con ceramica roja y gres, modelado en sobre relieve y dibujos en esgrafiado.
Esta pintado con engobe negro de arcilla roja y 6xido de cobalto con un texturado tipo piedra, alisado irregular y

brufiido.
El bitono se logra con dos cajas de resonancia. La mas ancha arroja tonos mas graves, la més angosta el

agudo. Tienen boquillas independientes.
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Diaganal & Eje ‘ertical
Sagrade R eREETETEa
e HAY PACHA: -
e Hombra o

HAMAMN PACHA
Munda d& Arriba
Felina Y

UCU PACHA
W Munda de Abaja
¥ Sauria

19) Imagen de inspiracién de la cosmogonia diaguita para sobre relieve y esgrafiado del Pinkullo.

Como se observa, la imagen central es del chaman con dibujos en el pecho de las manchas del jaguar que
representa el hanan pacha (conocimiento superior), sus pies las serpientes que representan la conexién con ucu
pacha (las fuerzas inferiores).

Fuente: http://pueblosoriginarios.com/sur/andina/diaguita/religion.html


http://pueblosoriginarios.com/sur/andina/diaguita/religion.html
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TRAVESIA N\ s

PARA HORADAR *_.% .y 1 ’
LA PIEDRA . N 04

intervencién Urbana

“(...) Soy libre frente a la sociedad
organizada y vestida.
Estoy desnudo, y me zambullo
en el agua de mi imaginacion.
Es tarde para estar
en cualquiera de los dos puntos
donde debia estar a la misma hora,
deliberadamente a la misma hora... (...)"
Fernando Pessoa

10, 14 y 17 de noviembre, 18.30 hs.

Caseros entre Av. Vélez Sarfield y Obispo Trejo (Manzana Jesuitica)
Performer: Rodrigo Cabrera Disefio de vetuario, calzado y objetos: Ayelén Diaz
Direccién: Ayelén Diaz Sastreria: Maria Esther Bustos
Guién/ dramaturdia: Rodrigo Cabrera/ Ayelén Diaz Disefo grafico: Ayelén Diaz

Registro y asistencia: Analia Requena Fotografia: Camila Maria

Trabajo Final de la Lic. en Teatro (actoral) de Ayelén Diaz. Asesor: Lic. Adrian Pablo Andrada. Afio 2017

teatro facultad Universidad
de artes Nacional
de Cordoba

Agradecimientos: Graciela Garcia, Emilce Martinez, Cecilia Antonozzi, Marcelo Comandu, Camila Maria

20) Flyer para corpus. Fuente: imagen propia
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Presupuesto
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Articulo Materiales Precio |Lugar/ Contacto
Saco, Tropical mecanico $300 |Tienda Los Angeles
azul
chaleco Tafeta para forrode |[$50 |Tienda Los Angeles
saco
y corbata Raso azul $70 Tienda Los Angeles
Botones forrados $25 Popis
Hilo azul $80 Popis
Camisa $30 Feria de Parque las Heras
Pantalon $40 Feria de Parque las Heras
Anilinas x 2 $60 Popis
Zapatos Cuero flex $100 |Casa del zapatero
Cuerina con spandex |$70 Tienda Los Angeles
Cotton marréon $80 Tienda Los Angeles
Goma $80 Casa del zapatero
Hilo de zapatero $40 Casa del zapatero
Aguja de zapatero $20 Casa del zapatero
Pegamento $40 Casa del zapatero
Yeso $30 Ferreteria San Luis
Pinkullo Gres $110 |El Rincén del Ceramista
Arcilla roja $25 El Rincon del Ceramista
Oxido de cobalto $95 El Rincén del Ceramista
Fundente $30 El Rincon del Ceramista
Luz Lampara Led Touch |$40 Galeria Norte
Pilas AAA $75 Galeria Norte
Dispositivo de Cinta bifasica $50 Ferreteria San Luis
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instalacion Ganchos plasticos x4 |$20 Ferreteria San Luis
Honorarios de Sastre $750 |Maria Esther Bustos
Alquiler de horno $30 Silvia Dominguez, para

Arte Ceramico Cordoba

Total

$2145




