Topologia escénica: rutas, huellas, lugares, espacios y archivos de un recorrido

corporal inconcluso.

Por Amilcar Borges de Barros (Universidad de Chile/ Universidad Finis Terrae)

“(...) podriamos concebir la experiencia estética como una oscilacion (y a

veces como una interferencia) entre “efectos de presencia” y “efectos de

significado”.

La historia del lenguaje escénico es también la historia de los dispositivos,
interacciones y practicas culturales desde y hacia el cuerpo. Y en esta dinamica
corporal y relacional se movilizan, son traducidas y se desplazan continuamente las
ideologias, conceptos, codigos y normativas identitarias hacia las dimensiones
estéticas y fenomenoldgicas de la percepcién/recepcion. Es asi como el cuerpo se
posiciona como una interseccion y una trayectoria fundacional y simbdlica que
atraviesa y hace posible la intersubjetividad histérica. Por lo tanto, un recorrido sobre y
desde el cuerpo a partir del lenguaje escénico es de antemano un acto de dimensién
estético, perceptivo, sinestésico y dialéctico que tensiona y genera desde esta
intersubjetividad, las huellas, trazas, memorias, rutas y archivos de una historicidad

corporal.

Para comprender este dialogo entre archivo, cuerpo y lenguaje escénico, se requiere
de antemano entender la memoria como una nocién activa del encuentro
diacrénico/sincronico?, donde las huellas, trazas, textos e imagenes corporales y
culturales emergen desde varias distancias y perspectivas diferenciales, haciendo del
acto mnemdnico una interpenetracién administrada por un trazado imaginario® que

configura, tensiona, desplaza y modifica el presente y su ideologia. Es decir, la

! Ulrich Hans Gumbrecht. Produccion de presencia: lo que el significado no puede transmitir. México D.F.,

México: Editorial Universidad Iberoamericana, 2004, 18.
2 Este concepto diacronico/sincrénico es planteado por Giorgio Agamben en Infancia e historia como un
recorrido que tensiona la linealidad histdrica con la curva hiperboélica, estableciendo asi distancias diferenciales entre
los hechos segun el recorrido.

Este trazado imaginario sucede desde un recorrido dialogico entre el presente que enuncia la traza/indice/
huella como eje de evocacion de un pasado.



(re)memorizacion histérica en el cuerpo podria entenderse como un encuentro cultural*
continuo, diferido y ontolégico que tensiona y configura lo identitario sinestésicamente.
Segun Parret®, la memoria pone al sujeto en contacto con una “version interior’, y ese
poder de la memoria trasciende las palabras profesadas en las lenguas historicas.
Este encuentro de lo cultural identitario con la percepcidn o “version interior del sujeto”,
pone de manifiesto la impresion del cuerpo como imagen y huella de una incision
fenomenologica que desborda los aspectos semanticos de la materialidad,
produciendo un desplazamiento de la historicidad escénica hacia la intersubjetividad
de los sistemas de propiocepcion, percepcion y recepcién de la corporalidad misma.
Ademas, esta nocién de encuentro instaura una dinamica de (de)formaciones e
interacciones propioceptivas y sinestésicas entre la impresion inscrita como huella
encarnada de la creacidn, y la expresion materializada como huella éptica de
circulacion, validacion y lenguaje. En su simultaneidad, el cuerpo escénico contiene los
procedimientos de mediatizaciéon e intencionalidades con los cuales la expresion, la
impresiéon y el archivo articulan y configuran la aparicién de la presencia en los
dispositivos del lenguaje escénico. Emerge entonces, desde la triada
archivo/impresion/expresion, la corporalidad como una produccién escénica, dialéctica
y sinestésica de caracter actante, intersubjetivo y expansivo de las percepciones
publicas y privadas. Tal circunstancia hace que el cuerpo escénico se ramifique y se
radicalice en una multiplicidad de soportes y receptores artisticos, que configuran

dislocaciones e interpenetraciones sociales, econémicas, politicas y culturales.

“(...) la institucion misma del acontecimiento archivable, no solo condiciona la forma o
la estructura impresora, sino el contenido impreso de la impresién: la presién de la

impresién antes de la divisién entre lo impreso y lo impresor™.

La inmanencia y lo efimero en los procedimientos de creaciéon y manifestaciones

artistico corporales hacen del archivo una desviacion continua y ontolégica que evoca,

4 . ~ . .
Quiero sefialar que el concepto de encuentro cultural como reconocimiento y recuperacion del ethos

latinoamericano se suscribe al planteamiento realizado por Morandé en Cultura y modernizacion en América Latina,
sin embargo, lo traslado hacia un recorrido mnemonico constante donde el individuo actualiza, reconoce y recupera
las marcas/huellas culturales de su identidad publica y privada.

Herman Parret. Epifanias de la presencia: ensayos semio-estéticos. Lima, Peru: Ediciones Universidad de

Lima Fondo Editorial, 2008, 163.

6 Jacques Derrida. Mal de archivo: una impresion freudiana. Espafia, Madrid: Editorial Trotta, 1997, 26.




enuncia y trae a la escena presente un pasado que es diferido por las ediciones,
impresiones y traducciones de las rutas por las cuales transita el artista escénico para
la elaboracion de la especificidad de su lenguaje en cuanto hecho artistico. Estas
inmanencias y presencias corporales del archivo no cesan de expandirse y de
cuestionar los modos de pensamiento, produccion, recepcion, y captacion de la
intersubjetividad histérico/cultural de una época. La mirada hacia atrds, o la
(re)memorizacion, se encuentra con un entretejido de categorizaciones y
administraciones ideoldgicas y diacrénicas que tensionan la institucionalizacion del
cuerpo/sujeto y hacen de su imagen la fisura que cuestiona y explota las
interpretaciones. El acto mnemodnico es un hecho perceptivo que evoca y encarna el
desplazamiento interpretativo desde una cierta arqueologia diacronica. El rescate
mnemonico de las trazas expuestas y descompuestas de la historicidad corporal
instauran el lenguaje en el cuerpo escénico como una enunciacion de la ausencia, es
decir, el proceso de escenificacion corporal se presenta y se hace carne desde una

interpenetracion de la ausencia.

Lo archivable e impreso como palabra o imagen escénica adquiere, adhiere y se
inscribe como una evocacion, y una enunciacion de la historicidad corporal del propio
artista; ontolégicamente lo escénico es una produccion de subjetividad. El discurso
dialégico entre el cuerpo impreso y los soportes escénicos expresados son
(re)presentados como una captacion y una modulaciéon histérica e ideoldgica que
vinculan dialécticamente la percepcion y la aparicién, con las nociones de recepcion,
difusion y validacion cultural de un lenguaje corporal de dimensiones intersubjetivas y

estéticas.

Por lo tanto, podriamos entender que la circulacion, produccion y recepcion del archivo
como visualidad y objetualidad corporal en las artes escénicas, superan y escapan a la
especificidad del campo artistico y ponen en tension, a partir de la intersubjetividad de
la captacion, las redes hegemonicas de significacion y validacion politica y social.
Desde lo inmanente de la corporalidad como aparicion y presencia en las artes

escénicas’, se genera la produccién de trazas y huellas que constituyen un archi-

Entiendo la instalacion, la performance y las acciones de arte, como parte integrante y constituyente de las

artes escénicas contemporaneas.



archivo® de pulsiones multiples y heterogéneas que ponen en evidencia la (a)traccion
de las intensidades estéticas y las afecciones que son interceptadas en el recorrido
escénico. El archivo se inscribe y se acumula en el cuerpo del artista escénico como
un soporte procedimental de citas, testimonios y fragmentos de las incisiones privadas

y de las inscripciones e intenciones sistémicas.

Lo que el artista escénico cuestiona, disloca e imprime desde su relacién con el
archivo no es la captacion de la imagen hacia el porvenir, sino la impresion de su
posicionamiento ideoldgico en los dispositivos de configuracion de la obra, es decir, su
devenir otro. El artista escénico se presenta y se (re)presenta a partir de la
corporalidad como presencia, soporte y archivo ideoldgico, cultural y biografico. Este
cuerpo- archivo, se inscribe como un dispositivo de impresion, expresion y estrategia
del lenguaje mnemoénico que institucionaliza al sujeto como un multiple de cuerpo y
permite hacer de la inscripcion privada un procedimiento de creacion, (de)formacion y
exposicion publica de la huella o traza intersubjetiva. Es asi como los objetos y el
cuerpo en la obra de Carlos Leppe se instalan como una extension archi-biografica
simbdlica y dislocada que enuncian los vestigios y trazas genealdgicas (al presentar e
inscribir el cuerpo de su madre como archivo ontolégico de evocacion y cita) que
tensionan, subvierten y desterritorializan los limites y normalizaciones estéticas entre
lo publico y lo privado. El cuerpo escénico adquiere asi su potencia como
(re)configuracién de fisuras testimoniales y corporales que transitan diacronicamente
entre la visualidad y la oralidad mnemonica en un intento de develar, exponer o

suspender la autofagia sistémica.

Por lo general, la heterotopia tiene como regla yuxtaponer en un lugar real varios
espacios que normalmente serian, o deberian ser incompatibles. El teatro, que es una
heterotopia, hace que sucedan sobre el escenario toda una serie de lugares

incompatibles®.

8 . . . . . . - L
Jaques Derrida, en Mal de archivo se refiere a la nocion de archi-archivo “como una dimension arcontica

de la logica y la semantica del archivo, de la memoria y del memorial, de la conservacion y de la inscripcién que
ponen en reserva (store), acumulan, capitalizan, almacenan una casi infinidad de capas, de estratos de archivo a la vez
superpuestos, sobreimpresos y envueltos los unos en los otros”.

o Michel Foucault. “Los espacios otros”, Pdf del anteproyecto 4tap,:
http://ante4tap.blogspot.com/search?q=foucault, noviembre del 2010.




El cuerpo escénico sostiene y moviliza esta yuxtaposicion de realidades e imaginarios,
generando una reverberacion inestable y continua entre los ambitos publicos y
privados, sagrados y profanos, organicos, biologicos y perceptivos, instaurando el
fenémeno corporal como la fisura y la crisis por donde se desterritorializa y difiere
cualquier intento de sujecion del lenguaje y de la interpretacién. El cuerpo atraviesa los
espacios, enuncia, (re)conquista y nombra los lugares y es en el silencio del lenguaje
donde su dimension estética explota e impide cualquier intento reduccionista. Los
territorios corporales en el lenguaje escénico contienen y conllevan procedimientos
que cuestionan y generan, desde su caracter multiple y simultaneo, la crisis de los
instrumentos de construccion ideologica que intentan (re)producir las tradiciones
normativas y culturales de los codigos contenedores, interpretativos y constituyentes
del sujeto. Los procesos creativos corporales cuestionan y sobreexponen el desgaste
del cuerpo como una imagen psiquica pensada e idealizada, develando el cuerpo
social como un producto de consumo resultante de una utopia cultural y colectiva. El
cuerpo (re)presentado es una utopia corporal que genera su propia contravencion o,
segun Foucault, las utopias nacieron del cuerpo mismo y se voltearon después contra
él. Pero esta contra voluntad ideoldgica, corporal absorbente y multiplicadora,
constituye y configura los sistemas de identidad idiopatica' (como la absorcién total
del otro) y heteropatica (propioceptivas y de identificacion a distancia) en la
construccion del cuerpo y de la corporalidad como objeto ideoldgico de produccion y
consumo. Pero el cuerpo instaura una intensidad estética, experiencial y dialégica en
sus dimensiones perceptivas que hacen emerger espacios, tendencias y fisuras
corporales excedentes de sentido e interpretacion, es decir, el cuerpo no es una
evidencia del lenguaje y si el obstaculo y la modulaciéon que tensiona y se difiere del
razonamiento interpretativo en los espacios silenciosos de decodificaciones

sinestésicas que se manifiestan antes y después de las palabras del lenguaje.

Esta circunstancia deja en evidencia que el cuerpo escénico es en si una extension de
probabilidades y de intervenciones continuas, inestables y mudltiples. La imagen
corporal emerge en la escena como una estrategia sinestésica de apariencias y
simulaciones sociales. Lo imaginario corporal se manifiesta como espejismo concavo y
a la vez convexo de la construccion ideoldgica de identidad y por diferenciacion la
alteridad se hace cuerpo en el otro, es decir, los unos y los otros se posicionan en el

10 . . . . R
Para una mayor comprension de estos términos, ver “El cuerpo igual-a-si”. En: Kaja Silverman. E/ umbral

del mundo visible. Madrid, Espafia: Ediciones Akal/Estudios Visuales, 2009, 32-36.



cuerpo escénico como imagen, estableciendo la crisis entre el imaginario, la imagen y
la (de)formacion del sujeto; en otras palabras, encarnar la imagen es un acto de
(re)presentacion, aparicion no dual donde los unos y los otros son y hacen del cuerpo
escénico y de su presencia una extension estética de percepciones diferidas. Entiendo
la imagen/cuerpo’’ como un desplazamiento social y cultural que es expuesto
escénicamente y que fue pensada para ser un referencial de contravencion critico de
la pulsion institucionalizada. La imagen/cuerpo en la escena es elaborada como
simulacion de voluntad y deseo que siempre se remite a la alteridad como una
semejanza y una tendencia idealizada y diferida de gran movilidad, cuyo potencial de
adaptar y (trans)formar es captado y desfigurado por la percepcion, y contextualizado
por una memoria diacrénica y un archivo escopico individualizante y relacional que
genera diferenciaciones colectivas y rizomaticas en su recepcion. Su
similitud/semejanza como objeto, abyecto, cosa o sujeto, se constituye a partir de un
referente de produccion ideoldgica y analégica puesto al servicio de un consumo
empatico. Podriamos decir que la imagen/cuerpo conlleva y acciona una resonancia y
una reestructuracién de posibles articulaciones culturales y sociales donde el cuerpo
regresa excedente de sentido y encarnado en una heterotopia intersubjetiva, es decir,
la percepcion y el desplazamiento no determinan la univocidad de la imagen, aunque
si la extension y el posicionamiento de las probabilidades interpretativas de la imagen

en cuanto recorrido escénico.

Sin embargo, lo constitutivo del cuerpo no es solamente su imagen/apariencia,
también lo son los vectores y vestigios de su trayectoria hacia el re-conocimiento y
diferenciacion, y es justamente en esta trayectoria como recorrido de pulsiones, que su
capacidad de absorcion, adaptacion y trasformacion se escapa de la imagen
idiopatica, elaborando tensiones y diversificando las dimensiones de lo real. El cuerpo
escénico como (re)presentacion y/o abstraccion simbolica es una resultante que se
expone a la mirada e instaura el cuestionamiento dialégico de su posible fisura. Pero
ellos (imagen y cuerpo) son una unidad circunstancial correlativa y no dual, que altera
la extension y permiten elaborar dispositivos de conectividades y adecuaciones
microperceptivas y simultaneas que anulan y cuestionan los sistemas como
estructuras de pensamiento diferidos. Ken Wilber, en su analisis de la vision no dual,
plantea la posibilidad de comprehender el cuerpo y la imagen como una interrelacion

sistémica de “no dos”, donde los dispositivos enuncian una unidad ontoldgica. Es asi

1 . . . . . . L
La imagen/cuerpo la entiendo como toda elaboracion y estrategia de sintesis cultural, social y politica, en la

cual el cuerpo es reducido a un discurso visual de difraccion ideologica.



como emerge la mirada como una captacion que transfiere al sujeto y exige de éste un
posicionamiento y una (re)adecuacion presencial entre el todo y las partes de la

escena.

...un espejo y sus reflejos no estan separados,...el océano es uno con las olas que lo
componen.....No es que usted se halle de este lado contemplando una montafia que
se encuentra fuera de usted, sino que usted, sencillamente, es la montaria, el cielo y

las nubes, usted es todo lo que aparece instante tras instante’?.

El desplazamiento corporal oscila entre el espacio y el lugar, elaborando desde una
nocion topoldgica la readecuacion de los distintos modos de produccion, percepcion y
recepcion escénicos. La oscilacion de la imagen como escena pensada y expresa,
hacia la imagen percibida y captada, construye un recorrido y un territorio de
simultaneidades que se difieren no en el objeto/cuerpo/imagen y si en las impresiones
y percepciones con las cuales el recorrido hace de la escena un paisaje captado
desde lo experiencial de la dimension estética individualizante.

El cuerpo en su resonancia mnemaonica constituye la trayectoria de la presencia, una
(re)aparicion de la imagen como coordenadas de un recorrido estético continuo,
simbodlico, bioldgico, extensivo y expansivo. La imagen corporea como identificacion de
alteridad del sujeto, cosa u objeto es un acto de referencia ideoldgica, rizomatico y
radicante’ de la presencia, que sucede mas allad de su nombramiento, enunciacion o
identificacion. La visualidad como funcidén haptica de alteridad, sea ésta escopica o
invocante, es mediatizada por coordenadas perceptivas y sinestésicas cuya tendencia
es la (re)produccién y encarnacion fenomenolégica de la imagen. La imagen es una
afeccion estética del recorrido y del (re)conocimiento haptico. El cuerpo es el lugar y el

espacio donde se funda (soma y sema)™, se capta, localiza, codifica, capitaliza y se
articulan las dinamicas de interrelaciones sistémicas, sinestésicas y perceptivas. Sin

embargo, el cuerpo desdibuja la forma y el signo, y elabora una adecuacion y una

12 Segun sus analisis de la “Vision no dual”, Ken Wiber establece que la realidad absoluta y el mundo

relativo son “no dos”; ademas, expone la experiencia entre el sujeto y el universo como una interrelacion ontologica y
primordial, donde hay un solo sabor , un “no dos”. En: Ken Wilber. Antologia. Barcelona, Espaia: Editorial Kairos,
2005, 278.

3 Hago referencia a las postulaciones de Deleuze (rizoma) y Bourriard (radicante).

14 Michel Foucault. Hermenéutica del sujeto. México D.F., México, Fondo de Cultura Econémica, 2002,

208. Sobre el juego de palabras de Platon sobre la tumba, el signo (sema) y el cuerpo (soma).




traduccién selectiva de si mismo a partir de los eventos sucedidos desde y en la
experiencia. Por lo tanto, acercarse al cuerpo desde un plan de rutas requiere de
orientaciones topoldgicas'® que tiene como objetivo sefialar y mapear algunas huellas
0 campos circunstanciales donde el cuerpo se manifiesta. En un principio los ejes de
orientacion de esta ruta topolégica y escénica son el espacio como atraccion, el
cuerpo escénico como dispositivo de afeccion y la accion como tendencia escopica e

invocante.

(...) el lenguaje depende enteramente de la mediacién del espacio, y de esta
compenetracion con el mundo espacial se desprende también su vinculacion con

el mundo de las cosas, el cual es pensado como existente en el espacio’®.

Las dimensiones, las distancias, los posicionamientos, coordenadas y recorridos, el
estar alla o aca, el sefalar, enunciar y diferenciar son razonamientos y funciones
espaciales que se instalan en las practicas corporales cotidianas y se extienden hacia
las manifestaciones y (re)producciones del universo imaginario y simbolico. Es asi
como la (re)presentacion y la subjetividad de la interpretacion contienen en si una
espacialidad que es al mismo tiempo un excedente de sentido de la materialidad y una
fisura perceptiva de la dimensién e intensidad estética. Este excedente de sentido y
esta fisura perceptiva instauran la produccion de un desfase en el lenguaje, es decir,
un espacio se adhiere y es adherido en la construccion del lenguaje, y es en y desde
este espacio que emerge la intersubjetividad de las interpretaciones. Entender,
interpretar, percibir o posicionar el lenguaje escénico a partir del desfase de sus
articulaciones perceptivas y sinestésicas, nos permite acceder a las nociones y a las
configuraciones espaciales y corporales, como un evento y una materialidad
fenomenologica que hace emerger la crisis y el vinculo epistemoldgico entre el

lenguaje escénico y la percepcion.

La palabra teatro y teoria ocupan una misma raiz grecolatina (theatrum), que puede

ser interpretada como: delante de los ojos, mirar atentamente, contemplar, estudiar,

15 , . s . . . . .
La topologia es el estudio de las propiedades de los espacios y sus configuraciones que son invariantes bajo

trasformaciones continuas, es decir, el estudio de la posicion, desplazamiento y relacion entre las partes de una figura
desde las relaciones entre el adentro y el afuera.

16 Ernst Cassirer. Filosofia de las formas simbdlicas. México D.F., México: Ediciones Fondo de Cultura

Econdémica, 2003, 195.



investigar, posicionarse. Por lo tanto, podriamos decir que en el theatrum sucede el
posicionamiento y el sefialamiento de un punto de vista, o sea, el lugar de la mirada'’
solo es posible desde un posicionamiento del cuerpo. La recepcion, la percepcion y la
produccion de la imagen, la manifestacion de la presencia y de lo imaginario en el
“lugar de la mirada” establecen un recorrido de flujos sinestésicos y encuentros

circunstanciales, de caracter perceptivo, critico'® y multiplicador.

La mirada capta el espacio, lo sitia y hace asi emerger el lugar como paisaje’®, es
decir, la re-construccion y reificacion de lo escénico. Entonces, hacer una
categorizacion de la materialidad escénica requiere de un razonamiento espacial y
territorial que involucra la imagen, el cuerpo escénico, el tiempo, la accion, el
observador, el espacio y el lugar como elementos constitutivos de las estrategias
escénicas. La semiopolitica del escenario, segun Mitchell, “funciona como la sede de
un conflicto, un nexo donde los antagonismos politicos, institucionales y sociales
entran en juego en la materialidad de la representacion“?’. Esta sede, que se instala
como lugar y escena de las relaciones e interpretaciones entre la imagen elaborada y
el observador, es un referencial dinamico que atraviesa las posibles categorias y hace
del lugar de la mirada un acto de experiencia; instaura el problema, las tensiones,
transgresiones y contravenciones continuas entre la percepcion y el lenguaje. La
mirada es un acto de posicionamiento corporal que constituye la imagen, sefala las

tendencias espaciales y hace de su recorrido dialéctico y sinestésico una configuracion

R Entendiendo el lugar de la mirada como el recorrido referencial y dinamico entre el observador y el

observado y como practica de razonamiento optico que decodifica la escena y detecta la interseccion entre disciplinas
artisticas.
18 Establezco correlaciones entre enfermedad, crisis y actor, teniendo como punto de partida la palabra Crisis:
mutacion grave que sobreviene en una enfermedad para mejoria 0 empeoramiento, momento decisivo en un asunto de
importancia, tomada del latin Crisis y ésta del griego Decision, derivada de separar, decidir, juzgar. Mas adelante, en
1615, se le atribuye la derivacion a la palabra critico y también a criterio como su sinéonimo. La palabra Apocrisiario
del gr. bizantino es derivada de eleccion y ésta de separar escogiendo. La palabra Diacritico es tomada del griego
distintivo, derivada de distinguir. La palabra Hipocresia, utilizada por Corbacho en 1438, y en autores posteriores, es
tomada del griego tardio que significa accion de desempeifiar un papel teatral, derivada de contestar, dialogar y éste de
hipdcrita y éste del griego actor teatral. Segun el Diccionario Critico Etimolégico Castellano y Hispano de J.
Coromina y J.A. Pascual. Madrid, Espafia: Editorial Gredos S.A., 2001, 245-246.

Tanto el paisaje como la escena lo entiendo como actos de trasformacion y territorializacién simbolicos,

ambos son la resultante de un acto de experiencia entre el recorrido y el espacio. Para una mayor profundizacion del
tema ver: Francesco Careri. Walkscapes. El andar como prdctica estética. Barcelona, Espafa: Editorial Gustavo Gil,
2002.

W.J.T. Mitchell. Teoria de la imagen. Espaia, Madrid: Editorial Akal, 2009, 85.



territorial. Es también el encuentro y el situarse de un espacio que es atravesado por

acciones estéticas y simbdlicas.

Es justamente en este contexto donde la interpenetracion cultural y corporal existente
entre el observador y el/lo observado, hacen del “lugar de la mirada” un fenédmeno de
desplazamiento y multiplicidad visual. Las traducciones, tradiciones y contradicciones
que suceden en el encuentro entre el observador y el/lo observado hacen emerger
determinaciones, magnitudes, convenciones y dimensiones de una identidad dinamica,
diacronica e inestable. El cuerpo escénico, como un acto de imagen, presenta e
instaura la interrelacion entre los sentidos, ver es una extension haptica?’ que
configura desde percepciones distintas (de)formaciones y niveles de realidad y
lenguaje. Es precisamente en este acto de configurar, situar y habitar, que se
manifiesta la encarnacion de la imagen como una dimensién 6ptico-sensorial que no
puede ser reducida. Dimensién que es reificada y fisurada por el posicionamiento de la
mirada y por el acto de imagen® que emerge en lo escénico como crisis entre el

objeto, el sujeto, el lenguaje y la percepcion.

Desde este lugar de la mirada, la configuracion espacial se establece como un
imaginario que es enunciado ontolégicamente a partir de las (des)codificaciones del
lenguaje; el lugar se constituye como el (re)conocimiento de este lenguaje cultural y
territorial. De las interacciones entre el lugar y el espacio, emergen la mirada y el
recorrido como las coordenadas de una inmanencia fenomenoldgica que devela las
funciones y huellas de un intersticio entre la percepcion, la producciéon de presencia y
el lenguaje; es entonces cuando surge el espacio de la (re)presentacion de una

experiencia contextualizada.

Esta perspectiva nos permite entender el recorrido y la mirada escénica como
dispositivos fundacionales de concatenaciones estéticas y sinestésicas que desplazan
continuamente los limites culturales y sociales entre el imaginario y la produccion de la

“realidad” espacial.

21 . . . . . . . .
Para un acercamiento mas exhaustivo sobre las relaciones multisensoriales que involucra la mirada, ver:

Juhani Pallasmaa. Los ojos de la piel. Barcelona, Espafia: Editorial Gustavo Gili, 2006.
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Entiendo el acto de imagen como una accion en que la imagen emerge en accion y que difiere de la imagen

pensada para ser presentada.



Merleau-Ponty habla de campos sensoriales como sistemas de apariencias cuya
orientacion varia en el curso de la experiencia®®. Y es en la observacién de los
dispositivos®* de Wertheimer, hecha por Merleau-Ponty, donde se manifiestan algunos
principios referenciales sobre espacio, lugar y puesta en escena, y principios

relacionales entre cuerpo, sujeto y dispositivo.

“Lo que importa para la orientacién del espectaculo no es mi cuerpo tal como de hecho
es, como cosa en el espacio objetivo, sino mi cuerpo como un sistema de acciones
posibles, un cuerpo virtual cuyo “lugar” fenomenal viene definido por su tarea y su
situacioén [...]. Este cuerpo virtual desplaza al cuerpo real hasta el punto de que el sujeto
no se siente ya en el mundo en el que efectivamente esta, y que, en lugar de sus
verdaderas piernas y brazos, siente en él las piernas y los brazos que precisaria tener
para andar y para actuar en la habitacion reflejada, el sujeto habita el espectaculo. Es

entonces cuando el nivel espacial vuelca y se establece en su posicién nueva’.

Por lo tanto, explorar las dimensiones de la visualidad y de la espacialidad desde la
accion y su escenificacion corporal podrian contribuir hacia una revision, a este vuelco
de los procedimientos y de las convenciones tanto en la formacion corporal del actor y
su escenificacion, como también en las estrategias y técnicas de caracter relacional

entre el observador y la puesta en escena.

En una primera instancia, para hacer esta revision es importante entender “lugar”
como sitio de ocupacién, enunciacion, posicionamiento, expansion, organizacion,
presentacion y agenciamiento optico/haptico, y “espacio” como fisura, recorrido y
punto de fuga/ciego que se escapa y es reificado, que se desplaza y es multiplicado
por el encuentro, el contexto, las percepciones y las interpenetraciones entre

observador y lo observado.
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1994, 262.

Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia de la percepcion. Barcelona, Espaia: Ediciones Peninsula,

24 Hay que entender dispositivo como fragmentos independientes que delatan, exponen y hacen parte de un

sistema de operaciones, es decir, son elementos independientes que una vez conectados entre si conllevan a la

concatenacion de los sucesos.

% Merleau-Ponty, 265.




El espacio se manifiesta y se especifica en su escape, en su constante refraccion y
configuracion como sitio atravesado e intervenido, es decir, el espacio construye
lugares, y desde los lugares se liberan espacios. Esto nos permite entender el espacio
como una tendencia hacia la composicién y hacia la elaboracion de su propia
contradiccion; el espacio, una vez recorrido y sefialado, se corporeiza y se posiciona
como sitio, como lugar, como Topo. Sucesivamente el espacio se escapa del
sefalamiento interpretativo y de la enunciacion hacia su dimension extensible: el
espacio es una experiencia de incertidumbre de un escape a-significante que hace
emerger el lugar como principio de significacion, es decir el topos es una refraccion
espacial que hace del lugar un espacio practicado; tensionando y revertiendo lo
sefialado por Michel de Certeau “el espacio es un lugar practicado’®. Desde esta
perspectiva, los sucesos, los transitos y las trasformaciones son simultaneos y difusos,
0 sea, mientras el lugar se instala nombrado, el espacio se manifiesta en su diversidad
sin nombre y expande su incertidumbre de localizacion. El espacio y el lugar son
ineludibles; sus dinamicas e interacciones requieren de sistemas flexibles,
interconectados y expansivos. El espacio y el lugar no son deducibles a una éptica
euclidiana, sus magnitudes se acercan mas a una geometria diferencial. El espacio y
el lugar son dimensiones de contencion corporal y sinestésica que se abren y se
cierran en un dialogo referencial y relacional constante entre la configuracién de un
lenguaje y la percepcion, es decir, el espacio, como experiencia, configura y define el

lugar.

‘Lo que distingue al arte contemporaneo del de momentos anteriores es solo el hecho
de que la originalidad de una obra de nuestro tiempo no se establece de acuerdo a su
propia forma, sino a través de su inclusion en un determinado contexto, en una

determinada instalacién, por medio de su inscripcion topolégica™’.

Establecer un acercamiento topolégico hacia el lugar de la mirada nos permite

contextualizar, diferenciar, situar, y describir los elementos de configuraciones

26 . . ., e s - ..
Michel de Certeau. La invencion de lo cotidiano: Artes de Hacer. México D.F., México: Ediciones

Universidad Iberoamericana, 2007, 129.

7 Boris Groys. “La topologia del arte contemporaneo”. En:

http://www.estudiosteatrales.cl/images/groys.pdf, consultado el 23 de mayo del 2010 a las 23.00 hrs.




espaciales y visuales que se manifiestan en algunas practicas escénicas realizadas en

los ultimos afios en Santiago de Chile.

“Ya no hay analisis social que pueda prescindir de los individuos, ni analisis de los

individuos que pueda ignorar los espacios por donde ellos transitan”?.

En una primera instancia, la seleccion de Observacion Patolégica (2007) y Caer (2008)
de Paulina Dagnino, Medio-Dia (2008) de Paula Santana y Mi-fa-mi-la (2010) de
Trinidad Piriz y Paula Aros, se debe a que el espacio y el lugar de estas obras son

especificos y difieren de las practicas y frontalidades escénicas habituales.

El espacio como recorrido y fisura de escape perceptivo y el lugar como especificidad
y dispositivo hacen de estas obras un marco experiencial que nos permite observar y
describir el territorio escénico contemporaneo en Santiago de Chile. Este marco
experiencial correlaciona algunas funciones, nociones y atribuciones con las cuales el
espacio y el lugar participa e interviene de manera fundacional en los procedimientos y
en los dispositivos de la especificidad escénica de las obras. Las atribuciones que
estan expuestas a continuacion no tienen la intencién de acotar y si de multiplicar e
interseccionar lugares y espacios, a partir de los procedimientos creativos y de las
interacciones entre la recepcion y la percepcion propioceptiva que nos ofrece estas
directoras.

“El espacio del cuerpo envuelve el propio cuerpo con una topologia irregular con
fracturas, hoyos, (re)entradas o, por el contrario, protuberancias, cables, apéndices, con
texturas variables, mas o menos porosas, mas o menos invulnerables, mas o menos
plasticas. Como consecuencia de la metamorfosis del espacio interior, ésta que, lejos
de contentarse en no presentarse (puesto que es contenido de un continente), lejos de
no exteriorizarse sino filtrada (por los orificios de comunicacion: ojos, boca, orejas,

nariz, vagina, ano), se prolonga por una extrafia reversion en el espacio exterior®.

28 . . . , .
Marc Augé. Los no lugares, espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad.

Barcelona, Espana: Editorial Gedisa, 2008, 122.

2 José Gil. Metamofoses do corpo. Lisboa, Portugal: Editorial Relogio D’Agua, 1997, 8. Traduccion del

portugués al espaiiol de Amilcar Borges.




Lugar®®

_Lugar convencional: son lugares arquitecténicamente elaborados para acoger
eventos y actividades culturales y artisticas, por ejemplo: salas de teatro, centros
culturales y museos. Cabe destacar que estos lugares, en su gran mayoria, sostienen
una division normada entre el escenario como lugar para el acontecimiento escénico y

las butacas como el lugar para la observacién del acontecimiento.

Lugar convencional de dislocacion: son lugares no convencionales que fueron
adaptados para contener actividades artisticas desde las normativas convencionales,
por ejemplo: galpones y casas que fueron acondicionadas en su arquitectura para
acoger espectaculos. También podriamos entender los espectaculos al aire libre que
mantengan las relaciones frontales y o circulares entre la escena y el espectador como

un lugar convencional de dislocacion.

Lugar no convencional: son sitios urbanos especificos, que debido a sus
caracteristicas unicas son considerados como ejes esenciales para los procedimientos

de escenificacion y pueden ser subdivididos en:

Lugar re-encontrado: son sitios que contienen en si una cierta memoria olvidada.
Estos lugares generalmente contienen cierta “atmésfera” urbana/doméstica/social que
es rescatada, intervenida e instalada como dialogo permanente y envolvente entre la
puesta en escena y los observadores. Podriamos encontrar esas atribuciones en los
galpones y fabricas abandonados, sitios eriazos, en construccion o en proceso de

demolicion, casas, azoteas, departamentos entre otros.

Lugar de transito: son sitios de desplazamiento urbano o rutas némades de
interconexion entre lugares. Las presentaciones y/o intervenciones en esos lugares
(metro, calles, autopistas, etc.) son realizadas en su gran mayoria para el observador
ocasional, que es sorprendido en su transito cotidiano. Pero las escenificaciones del
Teatro de la Vertigen y principalmente con Br-3 hacen de estos lugares de transito una

tensién politica, identitaria e historica.

Lugar de suspension: son intervenciones y/o instalaciones que interaccionan con la
naturaleza, donde la huella adquiere caracter de evento. De esta interaccion se

construye el paisaje o sea la escena como obra. Las relaciones y las configuraciones

30 . ., . . . ~ .
La intencion no es establecer un modelo comparativo entre formas y contenidos, sino sefialar el espacio y

el lugar como un acto de experiencia.



de estos “paisajes” intentan re-establecer el didlogo entre el hombre y la naturaleza.
Son actos simbdlicos y estéticos que intentan sefialar, detener o suspender la
autofagia del sistema. Como ejemplo, podria citar la accidon Ni pena ni miedo del poeta

chileno Raul Zurita en el desierto de Atacama.

Lugar de transgresion: estos sitios son umbrales sociales, urbanos y culturales
donde la accién de transgredir es elaborada y “controlada” a la vez. Se podrian
subdividir en lugares localizados: discotecas, bares, iglesias, etc.; lugares
programados como son las fiestas religiosas, fiestas patrias, carnavales, etc., y lugares

de alteracion: los rituales de paso sociales y religiosos.

Lugares de archivo: son determinados sitios geograficos especificos e historicos que
conllevan estudios y escenificaciones de caracter antropoldgico, sociologico vy
etnolégico. Se vinculan directamente con la estética y estudios direccionados a la
historia e identidad de un pueblo o region. Podria ser la salitrera de Humberstone en la
region de Tarapaca en el norte de Chile, las minas de carbon de Lota en la region del
Biobio, el Desierto de Atacama, las fiestas de devocion (la Tirana y Ayquina), la

mitologia de la Isla de Chiloé, etc.

Lugar de simultaneidad: estos lugares instauran en el cotidiano una mirada escénica
casuistica, es decir, las fronteras entre el evento y la realidad no estan delimitadas,
ocasionando la aparicion de observadores como colectivos (manifestantes, publico,
hinchas, etc.) y casuales (transelntes, peatones, etc.) que captan y fragmentan la
escena desde su desplazamiento cotidiano y urbano. El encuentro con el evento es
una casualidad momentanea o una programacion, y esta circunstancia permite la
coexistencia simultanea y paralela de distintas dimensiones, es decir, la interpretacion
de la escena transciende el marco del evento. Tales sucesos ocurren en los cortejos
funebres, marchas, celebraciones, comicios, fiestas, manifestaciones, ferias,

happenings, flashmobs, etc.
Espacio:

Espacio de oralidad: se caracterizan por establecer una linea dramatirgica
esencialmente oral; la palabra se dice por encima de la visualidad, y la accién es una

enunciacion distendida en la superficie escénica.

Espacio de contextualizacion: las escenas y las imagenes/textos son una
reivindicacion y un reposicionamiento de recorridos culturales y de referencias
politico/sociales que establecen perspectivas y percepciones multiples y simultaneas,

aunque diacronicas, entre lo escénico, el entorno y el observador.



Espacios de imagenes: son procedimientos escénicos que necesitan de la distancia
normalizada entre el observador y la imagen elaborada. El escenario es utilizado como
marco regulatorio de la composicion espacial supeditada a las necesidades técnicas
de la construccion de la imagen. En tales espacios la visualidad del observador es
acotada y controlada por la tecnologia escénica, tal como sucede en el espectaculo

Sin sangre de la compania chilena Teatro-Cinema.

Espacio de incertidumbre: donde las escenas/imagenes son (des)construidas,
estableciendo relaciones dinamicas donde los limites entre el presentar y el

representar son difusos.

Espacio encarnado: el cuerpo es en si mismo el lugar y el espacio de la imagen, y su
escenificacion escapa a las determinaciones de la re-presentacion. Emerge la
presencia, la performance y la instalaciéon como una espacialidad relacional y vivencial.
El espacio encarnado hace de la imagen escénica una corporeizacion inestable y
perceptiva, se instaura el cuerpo como sujeto del espacio® o la enunciacién del sujeto

espacializado.

Algunos relatos de un observador espacial®

En el marco del Il Festival Internacional de Teatro Fisico (octubre del 2007), Paulina
Dagnino presenta Observacion Patologica, espectaculo que se desarrolla en dos
etapas. La primera es nédmade, los observadores son divididos en dos grupos que
deberan caminar hacia y por un estacionamiento subterraneo desde direcciones
distintas en busqueda de la escena. Durante este recorrido van surgiendo indicios y
puntos de fuga que sugieren una posible significacion: una pelota de tenis que rebota
por el piso, un auto que cruza, una puerta que se abre, un joven arrinconado. Estos
indicios instauran y dislocan la cotidianeidad de las imagenes y atmadsferas nocturnas
del estacionamiento subterraneo; circunstancia que hace dialogar el Jugar
reencontrado, es decir, el estacionamiento con el espacio de incertidumbre, puesto

que el observador, como punto de fuga, realiza en su recorrido un acto en que situa y

3 Término utilizado por Merleau-Ponty en Fenomenologia de la percepcion.

32 Nuevamente reitero que la intencion no es establecer un modelo comparativo entre formas y contenidos,
sino sefialar el espacio y el lugar como un acto de experiencia. Los relatos de las obras que siguen, intentan describir
y explorar las relaciones constitutivas entre lugar y espacio. No pretendo hacer una narrativa o un abordaje a las
tematicas o dramaturgias de las obras; reitero que es un relato sobre la espacialidad y los lugares en relacion al
observador y su posible mirada, entendiendo la mirada como un acto en experiencia.



configura estética y simbodlicamente la mirada. La segunda etapa es el punto de
reencuentro entre los dos grupos de observadores y la presentacion de la escena de
contencién que es determinada por el caracter siniestro® de unas cuantas cajas de
carton instaladas y por la presencia de un camardgrafo. La pelota de tenis regresa
rebotando por la pendiente, y amplifica el silencio y la atmosfera; a partir de entonces,
una mujer desnuda, con indicios de alteracion, surge desde las cajas, sube por la
pendiente y se encuentra con el joven que nos fue presentado en la primera etapa. El
encuentro de ambos, al final de la pendiente, se desarrolla desde la ambigliedad de un
crimen, y entonces la mirada se instala como un encuadre cinematografico que intenta
captar y situar la accién y los desplazamientos de los actores (img.01)**. El cuerpo
desnudo y blanco que cae por la pendiente hasta llegar sucio y lleno de huellas a un
primer plano, es un indicio 6ptico que no puede ser reducido a un relato. Este cuerpo
que cae traspasa a la actriz en un acto de experiencia y presencia que construye el
espacio encarnado (img.02)*. En Observacién Patolégica, la accion de los actores, el
recorrido de los observadores, la iluminacion, la acustica y la estructura arquitectonica
del estacionamiento son dispositivos determinantes, tanto de los procesos creativos
como de la puesta en escena, por lo tanto, acercarse a esta obra es situarse delante
de dinamicas espaciales que invitan a interacciones no convencionales entre el

observador y el/lo observado.

33 .. . .,
El siniestro, desde las concepciones de Freud, establece una correlacion entre las palabras alemanas

unheimlich y heimlich para entender lo siniestro desde lo familiar y conocido, en relacion a lo secreto y a lo no
develado. En Observacion Patoldgica el estacionamiento funciona como este lugar familiar y conocido que es
dislocado hacia lo siniestro, a partir de la insercion de objetos y acciones que ocultan y no corresponden a la conducta
normalizada. También quiero destacar la alusion a la fotografia de Will Macbride que sucede en relacion a la mujer
desnuda con las cajas.
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En la foto se puede observar que la iluminacion es del propio estacionamiento, ademas del espejo circular

que hace posible una duplicacion de la escena. La ubicacion de los actores y sus contradicciones cinéticas y visuales
instauran una cierta friccion entre el espacio de contextualizacion y el espacio de incertidumbre. Fotografia de
Daniela Valenzuela, en escena la actriz Angeles Riveros y Sebastian Ibacache.
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En esta imagen podemos ver los vestigios y la interseccion entre el lugar reencontrado y el espacio

encarnado que elabora la actriz al desplazarse de manera violenta por la pendiente del estacionamiento. Fotografia de

Daniela Valenzuela, en escena la actriz Angeles Riveros.



limg02

Caer es el otro espectaculo de Paulina Dagnino presentado al afio siguiente de
Observacion Patolégica. Nuevamente al instalar su trabajo en un edificio, esta vez en
la calle Amberes, la directora establece la relacion con lugares re-encontrados para
sus estrategias de escenificacion. Minutos antes de la puesta del sol, Caer se presenta
en la azotea de un edificio con vista panoramica de la ciudad de Santiago. Los
observadores son llevados hasta alli en ascensor, desde donde tienen una mirada
reducida e intimista, que cambia a una amplia y panordmica, demarcada por una
azotea con los bordes vidriados. En el piso de la azotea estan delineados cuerpos que
nos sefalan la caida, los globos rojos, ubicados en puntos estratégicos y atados a

unas piedras, nos advierten el peligro, y mientras los actores se mueven en el limite de



la seguridad y el vértigo, estas imagenes, circunstancias y acciones especificas que
suceden en Caer constituyen un espacio de contextualizacion. El caer se instaura no
como accién y si como percepcidon y reposicionamiento de la mirada en los
observadores. Ademas, estamos delante de un cruce entre un lugar re-encontrado y
otro de suspension. Lugar re-encontrado debido a la especificidad de la altura y de la
azotea con sus bordes de vidrio; lugar de suspension debido a la vista panoramica que
nos ofrece un encuentro con la ciudad de Santiago, las cordilleras y la puesta del sol
(img.03). En un momento determinado los globos son lanzados y caen; los actores
salen de la azotea instaurando un vuelco en el lugar de la mirada. Ahora los
observadores deberian acercarse al borde del edifico y mirar hacia abajo, es decir, cae
la mirada (img.04)*®. Asi se reestructura y se mezcla el espacio de contextualizacién
con el espacio de incertidumbre. En este espacio de incertidumbre, contextualizacion y
suspension, el observador instaura su mirada como un acto de decision estética y
simbodlica que se desplaza entre la contemplacion que nos ofrece la ciudad y la puesta
del sol (el sol cae), y la perspectiva de la escena alterada, es decir, la mirada cae
desde la azotea sobre los movimientos de los actores en el suelo. Acto seguido, los
globos rojos son desatados y suben hacia su desintegracion entre el espacio, las
nubes y la ciudad. Esta liberacién de los globos hacia el espacio instaura un cierto
“espaciar” y conlleva a los observadores a situarse en el acontecer de una puesta del
sol urbana, generalmente desapercibida y que requiere ser habitada, re-encontrada
(img.05). Los actores ya no estan, solamente quedan los observadores, los cuerpos
delineados en el piso y el paisaje urbano en su transito hacia la noche.

% En esta imagen (04) se puede observar como los globos hacen una cierta referencia a los pinches de los

mapas del “google earth”, mientras que el desplazamiento de las actrices sugiere una inversion optica del espacio
como un plano en relacién al observador. Fotografia de Daniel Adriazola.



img04

img05

Medio-Dia (2008), de Paula Santa Ana, sucede a las 12:00 hrs. del dia en la calle
Pasaje Republica N° 20, ubicada en el barrio Republica; un sector de Santiago que
posee una arquitectura histérica en decadencia y olvido. La eleccion del lugar y del
horario nos remite a una cita situacionista, que nos invita a reconocer desde otra
perspectiva ciertas zonas psicogeograficas de la ciudad. Una vez abierta la puerta,
ingresamos a un enorme galpén abandonado, donde los rayos del sol, que entran por

las ventanas y techumbre rota, componen una atmosfera fotografica sorprendente. La



no delimitacion entre observador y observado hace de este enorme taller mecanico de
la década de los 70 una invitacién a la deriva. Las escenas y la dramaturgia de Medio-
Dia suceden y se configuran desde el deambular, como una mirada erratica por parte
del observador. Mirada erratica que sucede entre las evocaciones y percepciones que
emanan de la arquitectura histérica y particular de este lugar reencontrado, y el
espacio de contextualizacion instalado por los actores. Se podria decir que en algunos
momentos las escenas son encontradas por el observador errante y en otras son
sefaladas por los actores. El primer sefialamiento sucede con un hoyo en el piso
donde se ubica un actor y la tierra a su alrededor dibuja la cordillera; del otro extremo
del galpdn se acerca un actor que arrastra una pala (img.06). Esta instalacién a medio
camino entre ocultar y develar hace que el espacio de contextualizacion y el lugar
reencontrado se fusionen como lugar de archivo y memoria. El segundo sefialamiento
sucede en una supuesta oficina de vidrio donde un actor realiza actos cotidianos,
como tomar su choca o escuchar su radio, develando su soledad y abandono
(img.07)*". Asi se van sucediendo sefiales y posibles rutas que hacen del lugar un acto
de experiencia individualizada y compartida a la vez. En el otro extremo del galpdn, los
actores, por primera vez como colectivo, avanzan hacia la barrera de autos del taller
mecanico y se detienen ante ella y la puerta cerrada. Desde esta sefal, observadores
y actores se ubican en una misma direccion: todos estan detenidos y mirando hacia la
puerta que sube lentamente, develando lo cotidiano del entorno. La mirada de los
transeuntes hacia el interior desestabiliza las convenciones entre
observador/observado. La apertura de la escena hacia este entorno urbano y su
cotidiano, elabora un giro espacial que desterritorializa la convencién de la mirada
establecida hasta ahora y desplaza el lugar de archivo hacia un lugar de
simultaneidad, es decir, las fronteras entre el evento y la realidad no estan delimitadas,
ocasionando asi la aparicion de observadores casuales (transeuntes) que captan y

fragmentan la escena desde su desplazamiento cotidiano y urbano (img.08).

3 En esta imagen (07) se puede observar como la luz natural dibuja y constituye la especificidad del lugar re-

encontrado. También a partir de la actriz enmarcada al fondo, se puede observar varios planos que construyen los
sefialamientos de esta deriva. Foto del archivo de Paula Santa Ana.



En Mi-fa-mi-la (2010), de Trinidad Piriz y Paula Aros, el lugar elegido es una casa
estilo francesa ubicada en la calle Victoria Subercaseaux N° 99, en el Barrio Lastarria
de Santiago. Los observadores se congregan en el jardin de entrada, y las puertas y
ventanas estan cerradas (img.09). En unisono con la musica (es constante y la
variacion de temas elabora un espacio de oralidad; me refiero a que la palabra y la
musica se dicen como discurso por encima de la visualidad durante casi toda la obra),
las ventanas y puertas se abren y los observadores son invitados a ingresar al
segundo piso de la casa. En este recorrido estan dispuestas determinadas sefiales



que permiten elaborar un cierto mapa de la casa: una cama, una cocina, la pieza de
planchado, etc. Ya en el segundo piso, nuevamente invitan a los observadores a
adentrarse en una sala negra y ubicarse en una mesa/comedor; el observador queda
delante de otro observador. En este espacio de imagenes estan a la vista, en los dos
extremos de la mesa/comedor, todos los dispositivos y tecnologia escénicos (la
pantalla de video, los actores, los focos, el equipo e instrumentos de musica, etc.). La
casa como lugar reencontrado queda solamente como indicio en la memoria del
observador. A partir de ahora el lugar es convencional, y el aqui (comedor) y el alla (la
casa del recorrido inicial con el dormitorio, la cocina, el jardin, etc.) son mediatizados y
enunciados por imagenes de los actores in situ, que se comunican entre ellos y con
nosotros a través de las imagenes proyectadas en la pantalla (img.10). La accion en
Mi-fa-mi-la es una enunciacion de representaciones y presentaciones distendidas en la
superficie escénica y en la pantalla, constituyendo un espacio de incertidumbre que se
fusiona con el espacio de oralidad. Los actores se desplazan entre su presencia en la
sala/comedor y su imagen proyectada en la pantalla; algunos observadores también
son invitados a participar en este juego de interconexién de lugares, dislocacion y
proyeccion de la imagen/sujeto (img.11)*®. En determinado momento actores y
observadores comparten la mesa/comedor, instituyendo de este modo un lugar de
transgresion programada, un punto de fuga convergente entre observador/observado.
En esta mesa/comedor el comer el pan y tomar el té es un acto de integracién, donde
se enuncia un discurso dialdgico entre los preceptos culturales y el archivo personal,
en base a la pregunta: qué es hacer y ser familia? El lugar y lo sucedido en la casa
se sitian como archivo referencial elaborado para un supuesto debate, es decir, la
enunciacién de una memoria in situ y colectiva del encuentro entre observador vy

observado.
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En la imgagen (11) se puede observar de qué manera se realizan las mediatizaciones entre las dependencias

de la casa como lugar de archivo/memoria, y el espacio de imagenes que se instala en el comedor (img.10).
Fotografia de Roque Rodriguez.






img.11

Hacer este relato de obras tiene como finalidad explorar y pensar, desde un punto de
vista fenomenologico y fractal, el espacio y el lugar como posibles estrategias de
escenificacion y configuracion de la mirada. Las atracciones y reverberaciones que
instala el espacio, tanto a nivel de las ideas como a nivel perceptivo, solo son posibles
desde la manifestacion simultanea entre las fuerzas y atracciones vectoriales, y las
tendencias y enunciaciones territoriales nomades. Desde este campo de
probabilidades, la poiesis se instala como un sistema corporal dindmico de
interacciones entre el observador/observado y las problematicas circunstanciales de la
configuracion del espacio y del lugar. La intenciéon no es acotar y si abrir el espacio
hacia su corporalidad estética y perceptiva, es decir, espacializar®*® y develar las
interacciones e intenciones corporales como premisa y huella escénica de un recorrido

sinestésico, estético y simbdlico.
Escenificacion corporal

Estas explosiones espaciales o tendencias espaciales, segun Jean-Jacques
Roubine*’, surgieron desde la diversidad de la puesta en escena de las vanguardias
europeas como un cuestionamiento total o parcial hacia el “Theatrum a la italiana”, que
se habia configurado arquitecténicamente como la sintesis espacial de una practica
artistica y social de distincion, discriminacion, jerarquizacion y validacién publica de los

poderes politicos, econdémicos, culturales y sociales de la época. Esas practicas y

% Martin Heidegger. “Bemerkungen zur kunst”. En: Javier Maderuelo. La idea de espacio. Madrid, Espafia:

Editorial Akal, 2008, 15.
40 Jean-Jacques Roubine. 4 linguagen da encenacao teatral 1880-1980. Rio de Janeiro, Brasil: Editorial
Jorge Zahar, 1998.



trasformaciones de las relaciones espaciales entre el hecho artistico y el observador,
fueron y siguen siendo una constante procedimental de reivindicaciones,
confrontaciones y (de)formaciones, que interseccionan tendencias y teorias cientificas,
filosdficas, econdémicas, sociales, culturales y artisticas. La diversidad de las practicas
y tendencias espaciales, generadas en la escena moderna europea, amplificaron la
percepcion, la mirada, la participacion y la integracion del observador como un
dispositivo posible en el hecho artistico. Es importante destacar que fue en las artes
visuales donde el cuestionamiento de la representacion (dadaismo, arte conceptual,
etc.), de los soportes (minimalismo, accion art, informalismo, body art, etc.) y la
busqueda estético relacional con el observador (la instalacion, el happening, la
performance, etc.), dieron origen a estudios y practicas artisticas que permitieron el
desarrollo de un proceso continuo de interrogantes espaciales sobre las relaciones de
produccion y recepcion estéticas. Pero en lo que se refiere al teatro, tales
cuestionamientos espaciales fueron y aun siguen siendo, en términos generales,
abordados desde la perspectiva arquitectonica y euclidiana, es decir, la frontalidad
total se establece reiteradamente como practica artistica y sintesis de la
democratizacién de las jerarquizaciones espaciales generadas en el “Theatrum a la
italiana”. Cabe sefialar que esta frontalidad fue explotada y (des)figurada por Brecht,
ilusionada y tecnificada por Graig, desterritorializada por la multitud de Max Reinhardt,
cuestionada y enunciada por Artaud, planificada por Piscator y Gropius,
sobredimensionada por Jean Vilar, desplazada y encarnada en Grotowski,
desarticulada y simultanea en Luca Ronconi, interpenetrada y (des)compuesta por
Kantor, solo para citar algunos referentes. No obstante, el lugar de la mirada sigue
siendo una practica escénica de (re)memorizaciones y citas que suceden en una
configuracion espacial frontalizada que se repite continuamente como una convencion
cargada de una historicidad autorreferente que aisla y reduce la potencia inter y
transdisciplinaria del lugar de la mirada contemporanea. La escena teatral
contemporanea, salvo algunas excepciones, quedd determinada por la reduccion del
espacio a un ambito arquitectonico y euclidiano de composicion y elaboracion
escenografica, que tiene como objetivo optimizar la materialidad escénica desde la
espectacularidad y especificidad de los recursos técnicos. Debido a estas
circunstancias, la escenificacion, el cuerpo y sus percepciones escapan del
reduccionismo de las convenciones teatrales y encuentran en otras disciplinas
artisticas (minimalismo, performance art, instalacion, body art, land art, etc.) el soporte
para confrontar e instalar el lugar, el espacio, el cuerpo y lo escénico como problema,
experiencia, tensién, transgresion y contravencion continuos entre la trayectoria, la

percepcion espacial y el lenguaje escénico artistico contemporaneo.



“La obra de arte ya no es un objeto ‘terminal’ sino un simple momento en la cadena, el

punto capitoné que vincula, con mas o menos fuerza, los diferentes episodios de una

trayectoria™".

Estas coordenadas interceptadas y (re)direccionadas hacia el cuerpo escénico,
sefalan la configuracion espacial y el lugar de la mirada como eje estratégico de una
tendencia sinestésica y dialéctica que enuncia la alteridad y el lenguaje escénico como
una afeccion de la dimension estética desde un determinado recorrido espacial. El
estudio de una equivalencia correlacional entre la topologia*’ y lo escénico, vendria a
contribuir a un analisis critico de los excedentes y de las problematicas relacionadas
con las ramificaciones, entrelazamientos, conceptualizaciones y configuraciones
espaciales y escénicas que emergen en la practica artistica transdisciplinaria
contemporanea. Ademas, el analisis correlacional de los equivalentes topoldgicos en
la materialidad y espacialidad escénica contemporanea enuncian determinadas
problematicas no resueltas todavia por la especificidad de la teoria teatral, a saber: la
recepcion y los modos de percepcion del hecho escénico a partir de un recorrido de
dimensiones e intensidad estéticas, que sucede desde y en una experiencia espacial
especifica. Tal circunstancia me instiga a posicionar e investigar lo escénico, el
espacio y el lugar de la mirada desde practicas artisticas que exceden las

convenciones teatrales y corporales.

Quisiera establecer que abordo y entiendo la escena como el aparecer de /a presencia
y de su inmanencia en un campo de probabilidades cuya tendencia es el
(re)posicionamiento de la mirada y del lenguaje, lo escénico como el vestigio, el codigo
y las huellas territoriales de los sucesos (re)presentados y decodificados de este
lenguaje, y la puesta en escena como un dispositivo interactivo que produce y genera
la dislocacion de realidades hacia un imaginario intersubjetivo. Desde esta triada (la
escena, lo escénico y la puesta en escena) se desprende el término escenificacion,
que vendria a desdibujar la especificidad de lo teatral y a desplazar la escena, lo
escénico y la puesta en escena hacia dimensiones politicas, econémicas, sociales y

culturales. A partir de tales circunstancias, es posible entender que los dispositivos de

“ Nicolas Bourriaud. Radicante. Buenos Aires, Argentina: Editorial Adriana Hidalgo, 2009, 122.
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La topologia es el estudio de las propiedades de los espacios, o sus configuraciones, que son invariantes

bajo trasformaciones continuas, es decir, el estudio de la posicion, desplazamiento y relacion entre las partes de una
figura desde las relaciones entre el adentro y el afuera




configuracion estratégicos del lenguaje escénico y de la escenificacion son
incorporados en la elaboracion y produccion ideolédgica de las ceremonias de estado,
atentados terroristas, publicidad, manifestaciones politicas, desfiles militares y otras
actividades de caracter masivo. Interpretar y (re)presentar conforman un razonamiento
cuya practica secular ha conducido, fijado y homogeneizado la mirada, el cuerpo y el
lenguaje. La escenificacion corporal aborda y sefiala determinados procedimientos,
sistematizaciones y razonamientos filosoéficos, cientificos, politicos y culturales que
intervienen en y con el cuerpo en la configuracion de potencias que tensionan y
evidencian esas practicas e ideologias corporales. El posicionamiento estratégico y la
configuracion de la mirada en la escenificacion corporal no son solamente un reflejo
escénico y social de determinados procedimientos creativos, son también un
constituyente en la produccion de realidad. La escenificacion corporal y sus estrategias
generan tendencias fenomenoldgicas y microperceptivas que desdibujan los limites de
lo esencialmente teatral, y posicionan el cuerpo y lo escénico desde otras perspectivas
que relativizan las nociones entre realidad, apariencias, lenguaje y simulaciones. El
cuerpo y su (re)aparicion contemporanea como problematica bioética y tecnolégica, no
es solamente una evidencia de historicidad y poderes, es también una tendencia
microperceptiva inestable y resonante de fuerzas y formas sutiles que cuestionan
ontolégicamente la globalizacion y los modos de produccion, ideologia y
hegemonizacion corporal. La escenificacion corporal se vincula directamente con el
analisis critico y fenomenoldgico de los procedimientos y estrategias del lenguaje con
las cuales se produce, se sostiene y se fundamenta un acto escénico corporal, es
decir, la escenificacion corporal evidencia los razonamientos e interacciones con los
cuales el cuerpo humano es abordado y constituido como ideologia cultural, politica,
social, econdmica y biologica. La transversalidad de la escenificacion corporal y su
caracter estético relacional, multireferencial e intercultural, nos permite abordar el
cuerpo humano y su corporalidad desde paradigmas, racionalidades y saberes que
son capaces de contribuir desde la experiencia/trayectoria a la resignificacion de lo
que entendemos por “conocimiento” y, consecuentemente, derivarnos hacia la revision
de los modos de produccion, circulacion e interrelaciones entre las creaciones vy

razonamientos cientificos, artisticos y humanistas.

“Si observamos las practicas artisticas contemporaneas, mas que las formas,
deberiamos hablar de ‘formaciones’, lo opuesto a un objeto cerrado sobre si mismo por
un estilo o una firma. El arte actual muestra que solo hay forma en el encuentro, en la

relacion dinamica que mantiene una propuesta artistica con otras formaciones, artisticas
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El cuerpo es un campo de probabilidades que sostiene la condicion humana en el
mundo; su visualidad y su resonancia haptica, perceptiva y encarnada, hacen oscilar la
historicidad entre los sentidos. Desde esta historicidad fenomenoldgica y mneménica
deviene la imagen como fisura entre la cosa, el sujeto y el lenguaje. El cuerpo y su
escenificacion son en si un obstaculo multireferencial y un instrumento de modulacion
estético relacional que cuestionan las adecuaciones y ponen en evidencia las
reiteraciones de los modos de produccion, traduccidn e interpretaciones
institucionalizadas y hegemonicas. La escenificacion corporal no es solamente el
procedimiento sinestésico de un posicionamiento y su extension critica, es también la
resonancia inestable de una trayectoria de dimensiones e intensidades estéticas

relacionales y perceptivas que no pueden ser reducidas.

Escenificacién: (Ing., production, staging; Fr.mise-en-escene). Se entiende por
E. el suceso de planificacidn, ensayo y fijacion de estrategias, segun los cuales
se quiere crear performativamente la materialidad de una puesta en escena, a
través de la cual, por una parte, los resultados surgidos de la E. parecen como
vigentes y, por otra parte, se desarrolla una situacion que abre espacios libres
y de juego conducidos hacia acciones no planificadas ni escenificadas....
Alcances: El concepto de E. ha sido omnipresente desde los afios 80 hasta el
siglo XX1 'y hoy su presencia es indispensable en los debates culturales, desde
la politica pasando por la economia, los medios, el deporte, festividades, hasta
alcanzar su utilidad en el comportamiento individual y social de los grupos. La
cultura actual es considerada y descrita como una cultura de la E. o también

como E. de cultura®.

43 Nicolas Bourriaud. Estética Relacional. Buenos Aires, Argentina: Editorial Adriana Hidalgo, 2006, 22.

44 Erika Fischer-Lichte. Diccionario de Teatro, gentileza y traduccion del aleman al espafiol de Andrés

Grumann.




El cuerpo escénico y su escenificacion, una vez que sus limites son desdibujados de la
especificidad artistica, se adhieren como manifestacion y configuracion social,
haciendo que la simulacion y la realidad corporal tensionen los transitos entre la
mimesis, el signo y lo simbdlico, ocasionando asi una discontinuidad entre el sujeto, la
presencia y el individuo. El cuerpo escenificado se desprende del sujeto y de su
condicion mecanica, psiquica, identitaria y funcional, y se moviliza hacia su
(re)construccion historico/socio/cultural donde sus acciones, tendencias, reacciones y
relaciones son los elementos constitutivos que configuran e interaccionan con los
sistemas y entornos, es decir, desde el cuerpo escenificado emerge la microfisica del
poder establecida por Foucault. En la escenificacién corporal se conjugan y se
tensionan razonamientos econémicos, politicos y escénicos que son (re)direccionados
hacia las estrategias de subjetividad, simulacién, creacién y circulacion de una
historicidad multiple y diferenciada como, por y desde una produccion escénica

rizomatica de inmanencia ideoldgica corporal y social.

La obra de arte es excéntrica: nunca responde, ni corresponde, a la simetria y
a la centralidad de la mirada, a lo que ésta deposita en su superficie. De ahi su
resistencia a ser objeto, su ausencia de estructura fija, la dificultad
hermenéutica de su interpretacion, la multiplicidad de resonancias que provoca

y en las que se envuelve®.
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