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Resumen

En el presente articulo, Amaya cuenta los
pormenores del proceso de puesta de Fritzl
Agonista, desde el conocimiento del texto
de boca de su propio autor, hasta la ex-
periencia de socializacién con el publico,
tocando diferentes tépicos que interesan a
la directora: la violencia contra la mujer,
la posdramaturgia, la trasmedialidad y la
busqueda de un espectador participativo,
entre otros, son temas en los que el lector
se adentrara, partiendo de la excusa de la
puesta en escena de Fritzl y que lo llevaran,
inevitablemente, a la reflexién profunda del
quehacer teatral y la experiencia performa-
tica en la actualidad.

Palabras claves:
Posdramaturgia, cartografia, multimedia-
lidad.

Abstrac

In this article, Amaya talks about staging
process details of theatrical play Fritzl Ago-
nist, from listening the text from the lips of
the playwright, to the experience of socia-
lize it with the public, rasing different topics
of interest for the play director: violence
against women, the posdramaturgia, the
multiplatform storytelling and the search
of an active audience, between others, are
topics that reader will access, taking as
excuse the Fritzl staging, and that will take
them, inevitably, to be able to strong analy-
sis of the theatrical work and performative
experience that happen in the present.

Key words:
Posdramaturgia, mapping, multimedia.
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A finales del 2012, el estudiante en
trabajo de grado Facultad de Artes
Escénicas, Francisco Sierra Programa
de Licenciatura en Arte Teatral de Be-
llas Artes Cali, toma el texto “Fritzl
Agonista” del autor argentino Emilio
Garcia Wehbi, como material de traba-
jo escénico, para optar por su titulo de
Licenciado en Arte Teatral, proyecto del
cual hice parte como asesora-directora
y Andrés Montes, artista interdiscipli-
nario, como asistente de direcciéon. Su
objetivo era “investigar la transforma-
cion de la palabra en el personaje Josef
Fritzl a partir de posturas corporales
del actor”.Después de ser aprobado su
requisito académico final, decidimos in-
cursionar desde lo profesional con la obra
para lo cual nos propusimos trabajar
muy de cerca con la posdramaturgia y
las narrativas expandidas, en este caso
transmediales.

En esta cartografia a la obra propongo
una mirada al teatro contemporaneo,
posdramatico y transmedial, a través
de la experiencia de trabajo con la obra
Fritzl Agonista.

1.AUTOR Y TEXTO.

Emilio Garcia Wehbil, escribe “Fritzl
Agonista” Texto Material Teatral® para
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la escena en el 2012. Monologo o uniper-
sonal resultado de un hecho real ocurrido
en Austria llamado el “Caso Fritzl” que
sali6 a luz publica en el 2008. Josef Fritzl
confesd que encerrd a su hija en un zulo
sin ventanas durante veinticuatro afios
y tuvo con ella siete hijos; que mantenia
a su hija drogada y maniatada en casa,
dijo a la Policia; Fritzl, quien habia asis-
tido a cursos de formacién profesional
en la rama de electricidad construyé una
prision en su propia casa, a través de una
pequena puerta escondida que se accio-
naba mediante un codigo secreto que
solo él conocia. Estos hechos develados
por los medios masivos permiten que
otros casos similares lleguen a saberse;
el autor selecciona elementos de ellos
para moldear la figura de Josef Fritzl, la
que desarrolla en diez secuencias, como
también dibuja por ausencia a la nina,
la victima: Natascha, a quien da voz en
el dltimo cuadro.

La obra tiene un exquisito y riguroso
trabajo de intertextos y palimpsestos con
textos como: Cuarteto y Swneey Agonis-
ta de T.S. Eliot, autor norteamericano
nacionalizado en Inglaterra, exponente
de la modernidad; en Swneey Agonista
se propuso trabajar una obra inacabada,
escrita mediante una prosa ritmica musi-
cal,con el interés de renovar el lenguaje

teatral, acogiendo el jazz como expre-
sién popular de una sociedad moderna
materialista y automatizada que vive
en el relativismo moral. En ella usa el
“lenguaje como sonido”, es decir, crear
con el lenguaje efectos musicales, como
por ejemplo con la repeticién de palabras
o frases: el nacimiento, y la copula y la
muerte (en la obra de Emilio Garcia es:
nacimiento, copulacion, muerte; pala-
bras que aluden al proceso de vida). En
una notaria el ciudadano promedio tiene
registro civil de nacimiento, partida de
matrimonio y, después de su muerte,
partida de defuncién; documentos con
los cuales se realizan tramites legales. Al
repetir reiteradamente estas palabras, re-
marcamos la actividad basica que marca
al ser humano en esta sociedad; también
son frecuentes las representaciones de
estados de animo y sentimientos a través
de palabras onomatopéyicas. Cuarteto,
es obra poética en la que hace una pro-
funda meditacion sobre la existencia en
el tiempo y la posibilidad de trascen-
derlo; de ella Garcia Wehbi usa inter-
textos y mantiene una intratextualidad
o esencia subyacente en Fritzl Agonista,
afirmando que “el teatro es el campo de
la interdisciplinariedad, es un palimpses-
to, pura intertextualidad e intratertua-
lidad, pura estética del espacio/tiempo/
cuerpo. Mezcla de géneros: performance

conceptual experimental, teatro-danza
fisicos, teatro multimedidtico, nuevas
dramaturgias, montajes de dramas cla-
sicos con acento en su deconstruccion,
happenings, poemas escénicos, site-spe-
cifics, instalaciones teatrales, etc.; todos
en contra de la historica dominacion del
texto escrito”. Ademas, estan presentes
en Fritzl Agonista diversos mandatos de
las religiones de libros sagrados; el autor
toma las palabras de la biblia y hace
que el personaje Josef Fritzl capitalice
estas sentencias a favor de sus intereses
misoginos y de perversion, “Dejad que
los minos vengan a mi” (Biblia. Marcos
10:14, Lucas 18:16): en este pasaje bibli-
co, Jesus persuade a los discipulos para
que permitan a los ninos acercarse a él,
exaltando la pureza de estos en el plano
espiritual; en la obra de Garcia Wehbi,
Fritzl justifica su comportamiento bajo
una interpretacion libre de la palabra
sagrada: “y su libro de la Ley/estaba
escrito con tinta pornogrdfica/Sus man-
damientos proponian/que la suma de sus
placeres/debian ser siempre superiores/a
los displaceres/de la nina'”.

Son Alicia en el pais de las maravillas
y Alicia tras el espejo de Lewis Carrol,
textos de cita recurrentes a lo largo de
varias obras del autor como: El suefio
de Alicia (2007) y El orin come el hie-
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rro, el agua come las piedras o el sueno
de Alicia (2010). Al respecto, el autor
dice: “En Fritzl se siente la presencia
de Carroll porque la nina desciende,
me ha resultado maleable y productivo
como otredad, estimulante de abordar
por razones de micropolitica en tanto la
minorizacion de lo femenino. Caer en la
madriguera estd ligado a los ritos de pa-
saje presentes en casi todas las culturas
humanas, por aquello de la perdida de la
inocencia o de la virginidad y el ingreso
al mundo adulto; me moviliza en Carroll
la potencia de la palabra, los enigmas,
el estudio del lenguaje, todo ello me es

practico en mi trabajo como artista’”.

Contrariamente a lo que se hace de for-
ma comun en el teatro dramatico, don-
de las obras empiezan su proceso de
montaje desde el texto del autor, este
proceso de escritura escénica arranca
con una exploracién del cuerpo a través
de posturas del actor, con alto grado
de dificultad, para poner a prueba su
voz en el proceso académico; al llegar el
texto se analizan las figuras logradas con
el cuerpo y se determina donde deben
ubicarse; el cuerpo no esta al servicio
de representar lo que aparece en el texto,
sino que es un lenguaje que escribe en
escena de manera auténoma, por tanto,
aporta un nuevo sentido a la totalidad
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de la obra. “La wvalidez del teatro no se
deriva de un patron literario, aun cuando
se pueda corresponder realmente con él.
Este hecho ha llevado, sin embargo, a
una confusion considerable en los estu-
dios literarios. [...] un teatro teatral en los
casos en los que el proceso de actuacion
en si mismo aparece antes que el proceso
dramdatico representado, porque en ellos
dominaria la perspectiva teatral®. La
presencia del cuerpo de una forma no
convencional, ayudado por una cuerda
para sostener la postura, instaura la ne-
cesidad de un tratamiento de escritura
escénico centrado en el acontecimiento y
en la conciencia de un desgaste corporal.

El autor elabora un manifiesto para si
mismo: La poética del disenso, en el que
plantea la necesidad de transitar por
terrenos diversos a los acostumbrados,
ser maleables a las necesidades de la
creacién; para la puesta en escena, inves-
tigamos a partir de laboratorios escéni-
cos donde otorgamos libertad expresiva
a todos los lenguajes, la palabra, no se
interpreta, surge de la presiéon que le
impone la postura corporal, que a la
vez la modula y gradtua. “En el teatro
posdramdtico, por encima del logos, tie-
nen preferencia la respiracion, el ritmo
y el ahora de la presencia carnal del
cuerpo. [..] El teatro en su dimension

de acontecimiento presentard la palabra
como forma, emanacion sensible y no
solo significado”.

2.TEMA: VIOLENCIA CONTRA LA
MUJER.

“La cultura es la regla, el arte la
excepcion”.

Godard.

La violencia como fenémeno social ha
estado presente en la historia de la hu-
manidad. La violencia contra la mujer
es reconocida como problema de orden
mundial, movilizando debates y luchas
para su penalizacién y erradicacion. La
victimizacion femenina ha permanecido
oculta tras el velo de la vida privada,
la intimidad familiar, sin permitir la
intromisiéon de ajenos. La desigualdad
de género en la sociedad patriarcal ha
llevado a diversas formas de maltrato
contra la mujer.

“En la religion, por ejemplo, también
se apoya la idea de que la mujer, por
naturaleza, es mas débil e inferior a los
hombres; en la Biblia podemos ver que
Dios sitiia a Eva bajo la autoridad de
Adéan y San Pablo pedia a las cristianas
que obedecieran a sus maridos. En la
legislacién romana, base de la sociedad

occidental, la mujer era una posesion
del marido y, como tal, no tenia control
legal sobre su persona, sus recursos e
hijos®”. La fuerte carga histérica de las
religiones donde impera la ley del padre,
se manifiesta, por ejemplo, en el islamis-
mo, donde el padre es dueno del cuerpo
de la hija.

Teniendo estas referencias de los textos
sagrados, la obra plantea una critica al
pensamiento religioso en general, que
con su transmision ideoldgica como dog-
ma ha acentuado la violencia hacia la
mujer. “En la obra, mediante analogias
de la biblia se evidencia el pensamiento
judio-cristiano. El padre es el dueno de
la mujer. La monstruosidad de la norma
es dictada por el padre en el contexto
de una generacion que “se devora” a sus
hijos; el imaginario erético del padre se
apodera del de la hija, (...) su captor la
comprime, la mancilla y la oculta para
que no crezca, para que sea su cloaca,
aplicando las lecciones de la carne, la
escuela de las secreciones, el mandato de
los jadeos y la mecanica de los fluidos,
abriendo ventanas en su imaginacion
para mostrarle las ventajas de ser nina
ante el mundo que le asecha a la mujer:
nacimiento, copulacién, muerte; incision,

ablacién, sutura®”.
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Vista la probleméatica de la mujer desde
este angulo, nos hemos propuesto reali-
zar foros después de cada funciéon y asi
contribuir a una reflexién en colectivo so-
bre la situacién de vulnerabilidad de las
mujeres, pudiendo constatar que se ade-
lantan procesos para que se denuncien
las violaciones a los derechos humanos,
que se penalice a los victimarios y que
haya reparacion efectiva a las victimas
de violencia en contra de las mujeres.

El material escénico nos invita a re-
flexionar sobre la condicion humana
desde la manipulacion de seres que no
estan en igualdad de condiciones y son
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sometidos de forma violenta; plantea
una tensién ética y fisioloégica, usando
lenguajes sofisticados presentes en la
cultura como mandatos divinos para
consumar los actos. “Esta practica afecta
tanto a hombres como a mugjeres pero
el delito estd fuertemente feminizado.
La hegemonia patriarcal nos ha lleva-
do a relaciones de poder y desigualdad.
Fuerte influencia religiosa. Violacion
sistemdtica de los derechos humanos. El
concepto de mainstreaming o transver-
salidad de género, promueve la igualdad
de hombres y mujeres en las politicas
publicas con procesos reales y resultados
efectivos; para ello se debe modernizar

la administracion, la eficacia en el logro
de objetivos, la eficacia economica y la
legitimidad democrdtica de los gobiernos
instando a que haya ejes transparentes
en la planificacion y gestion publica...”’
El mainstreaming ha de ser una estra-
tegia gradual que se inserte en todas las
fases del proceso completo de adopcion
de las decisiones publicas en las diver-
sas areas de actuacion, y que implique
a todos los niveles, agentes y actores

involucrados a través del mismo'”

3.PUESTA EN ESCENA'Y
DIRECCION.

“Crear una forma es borrar
las que ya estan”.
Bacon.

El texto de Emilio Garcia Wehbi, Friztl
Agfonista, produce una serie de senti-
mientos encontrados; mi primera apro-
ximacion a ¢l fue escuchar la lectura
limpia, neutral, que hizo el autor en
una clase de dramaturgia en la que yo
participaba, siguiendo la lectura con el
texto escrito en mano; desde la misma
presentacion fisica en el papel uno queda
con la sensacion que el texto se derra-
ma en el soporte, frases muy cortas, sin
puntuaciéon a lo largo de diez secuencias.
Este era el texto que estabamos buscan-

do —pensé- cuando termind la lectura;
por fortuna Emilio accedi6 a permitirnos
trabajar escénicamente con él.

“Me interesa el texto-material, el texto
plagado de lugares indeterminados. El
texto-material es un texto que resiste
todo tipo de trabajo, incluso el rechazo
total. Quien escribe tiene plena con-
ciencia de que su texto es una provo-
cacion. Permite que todos los lenguajes
se expresen con igual independencia. La
mausica, al igual que la iluminacion, no
estd al servicio de la obra; es un lenguaje
autonomo. Me interesan los textos mul-
timediales, los lenguajes autonomos, las
amalgamas, lo performadtico, lo que estd
stempre en transformacion. Diversos
lenguajes escénicos atacando la percep-
cion del espectador. Se oscila entre la
liminalidad o frontera: presentacion-re-

presentacion. Se destaca el acto vivo'”,

“En su libro Estética relacional, Nicolds
Bourriaud sostiene que “el arte es la
organizacion de presencia compartida
entre objetos, imdagenes y gente”, pero
también “un laboratorio de formas vivas
que cualquiera se puede apropiar”. De
acuerdo con esta definicién, la actividad
artistica es un juego que precisa de la
participacion del receptor, no ya para
adquirir sentido sino, incluso, para exis-
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tir. La obra carece de esencia, no es
un objeto, sino mas bien una “dura-
cion”, el tiempo en que se produce

el encuentro’®”.

Por tanto, a partir de éste texto pro-
vocador para la creacion de la puesta
en escena, constatabamos a través
del manifiesto de Garcia Wehbi que:
(..) el teatro es un didlogo en for-
ma de flujo horizontal de diferentes
componentes: el campo espacial(...)
el campo temporal(...) el campo li-
terario(...) el campo sonoro, (..)y
el campo visual(..) La organizacion
de todo este flujo da como resultado
aquello que llamamos teatro(..)"
Nos conectamos con las inquietudes
creativas del autor, pero decidimos
siempre hacer nuestras propias elec-
ciones. Fue asi como lo primero que
lleg6 fue la fuerza del cuerpo del
actor como presencia viva y propo-
sitiva en el espacio, luego el texto,
lo sonoro y lo musical, lo plastico,
la danza, lo politico y, finalmente, la
conversa.Todo lo anterior mediante
la premisa de “pensar la economia
escénica a través de la sintesis, que
no stgnifica pobreza, sino la utiliza-
cton de los minimos recursos im-
prescindibles para lograr la mdzima

expresion’’.
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4 POSTDRAMATURGIA.
MULTIPLICIDAD DE LENGUAJES
AUTONOMOS.

“El teatro tiene que ver mas con las mane-
ras de relacionarse que con las maneras de
crear mundo”.

Hans Thies-Lehmann

La posdramaturgia exige el desempodera-
miento del director como dictador y propone
un trabajo mas sutil en la bisqueda de una
potenciacion de la creaciéon colectiva en to-
dos los lenguajes a nivel independiente; es un
trabajo en proceso que se va desarrollando a
partir de laboratorios de investigacion y, por
tanto, motivacional para todo el equipo que
participa. Hemos llegado a construir una
forma para que se den posibles relaciones
humanas desde una “estética relacional”,
mediante practicas artisticas que apunten
a proponer otras posibilidades para habitar
un mundo mejor.

Como artistas independientes y compro-
metidos con nuestro quehacer en el presen-
te y pensandonos el Teatro del siglo XXI,
decidimos hacer elecciones estéticas desde
la posdramaturgia. “La palabra “posdramd-
tico” describe la estética y los estilos de la
practica teatral, y tematiza la escritura, la
escritura dramadtica o el texto teatral sélo de

manera marginal. Fxiste el teatro pos-
dramdatico, hecho con textos dramdticos,
y de hecho con cualquier tipo de texto.
[-.] La palabra “posdramdtico” se pensé
para que funcionara como un término
critico y polémico que debia diferenciar
un conjunto de prdcticas teatrales que
estaban envueltas e impregnadas por el
advenimiento de una cultura mediada
predominantemente por la “performan-
ce”, de aquellas que fueron y aun siguen
stendo guiadas por la idea de un teatro
centrado alrededor de la estructura dra-
mdtica, a la manera de la tradicion de los
siglos XVIII y XIX'". Nuestras inquie-
tudes por explorar, desde las disciplinas
artisticas, las diversas manifestaciones
presentes en la puesta en escena de una
obra, nos ha llevado a mantener vinculos
estrechos con el arte plastico, la musi-
ca, la danza, la literatura, la historia
del arte, el cine, el video y las nuevas
tecnologias, atentos al devenir de cada
una de ellas, para comprender el porqué
de su manifestacion en el presente y asi
tomar decisiones en cuanto a las nue-
vas escrituras que el advenimiento del
internet ha propiciado (y que llamamos
transmediales), donde todos aquellos que
tienen de alguna manera un vinculo con
los materiales que se produzcan a través
de la obra, generen nuevas escrituras,
bien sea a partir de comentar fotos, vi-

deos, anuncios, y publicidad en la web,
criticas impresas, diadlogos grabados con
el pablico, entrevistas, etc.

El equipo de artistas que se unen para
la creacién de la puesta en escena de
Fritzl Agonista, actia bajo un renova-
do espiritu de trabajo en colaboracién,
diferente a la creacién colectiva. Cada
lenguaje abordado debia ser auténomo,
eliminando la jerarquizaciéon que podria
imponer el texto y la direccién. Por tanto
asumimos el teatro como un contexto
textual, donde convergen muchos tex-
tos de caracter audiovisual y sinérgico
resueltos a provocar la percepcion acti-
va del espectador en la sala durante la
presentaciéon de la obra. El actor, en su
condicién de bailarin, asume el cuerpo
como una presencia viva que agenciara
un reto para la recepcién, optando por
un acontecer con autonomia en el aqui
y el ahora de la presentacion escénica.
“La gran ruptura con la mimesis se da
cuando nos ubicamos -mds aca o mas
alld- de lo mimético: cuando el teatro,
mirando hacia el lado de la danza o del
performance, no busca ya representar
§ino presentar movimientos, puras accio-

nes escénicas, fuera de toda mimesis'"”.

La investigacién empieza con “la inquie-
tud del actor hacia el trabajo expresivo de
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su cuerpo, en directa confrontacion con
la emision de la voz, por tanto busca en
las posturas corporales como detonar y
transformar su voz, pasando previamente
por un entrenamiento actoral para dispo-
nerla, al igual que su cuerpo; mediante
impulsos, primero internos y luego exter-
nos, se indaga en como emitir la voz sin
una carga psiquica, porque es el cuerpo
quien debe asumir esta responsabilidad
a partir de la técnica’®’. Una vez el actor
clarifica esta ruta detonante de su pre-
sencia en el espectaculo escénico, se lan-
za en la buisqueda de un unipersonal que
le permita asumir los retos de cara a las
necesidades del siglo XXI. Es alli como
llega el texto material Fritzl Agonista
de Emilio Garcia Wehbi. Como pode-
mos constar, se trata de un ensamble de
lenguajes, procurando que cada uno de
ellos haga sus aportes, enriqueciendo la
obra y sin ser subsidiario de otro, ami-
norando las jerarquias a las que nos lle-
vaba el Teatro Clasico. Posteriormente
vino el lenguaje musical: éste se busco
pensando en los sonidos distorsionados,
dejando de lado lo melédico, posibili-
tando que, a partir de una intervencion
indicada en un momento clave dentro
de la obra, pudiesen actor, misico e
instrumento fluir naturalmente dentro
de la misma, propiciando la construcciéon
de un tiempo vertical, poético, creando
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una atmoésfera en el tiempo horizontal,
natural que moviera la sinestesia en el
espectador con el uso de la luz, la som-
bra, el color, la intervencion plastica con
los materiales lazo y polvo con los que
hace trazos en el espacio el actor a partir
de su accionar ritmico. Como se trata
de un trabajo en proceso, cada lenguaje
va encontrando su afinamiento a partir
del riesgo, el dominio y la virtuosidad en
su hacer, rozando los limites expresivos
para converger juntos en escena, saturar
la percepciéon y perturbar a la audiencia.

5.TRANSMEDIALIDAD.

“La inteligencia colectiva valoriza la
técnica, no por ciega fascinacion, sino
porque ella abre el campo de acciéon”

Pierre Lévy

La transmedialidad hace parte de los
procesos comunicativos del presente; hoy
dia gran parte de nuestras actividades se
resuelven por esta via, la internet impuso
una manera decisiva en la forma de ver
y asumir el mundo a nivel global; por
supuesto que ésto también atane al arte,
modificando las creaciones, las practicas
y la difusion.

“En la civilizacion multimedia posmo-
derna la imagen representa un medio po-

Espacio. Teatro La Concha. C

deroso, extraordinario, mads informativo
que la musica y consumido mds rapida-
mente que la escritura’®”. Es importan-
te que las narraciones sean, de alguna
manera, trasladables a mas de un medio
de comunicacién, con multiples puntos
de acceso para el publico. Se propende
la creacién de una comunidad activa en
torno al contenido. Los proyectos trans-
mediaticos pretenden encontrar, para
cada narracion, los medios de difusién
mas adecuados, explorando las potencia-
lidades de determinadas combinaciones

de medios, desde el cine hasta el Twitter
o el facebook.

“La Internet ha incidido significativa-
mente en nuestra vida cotidiana(...); es
l6gico que nuestras relaciones sociales
hayan sido modificadas y hayan cambia-
do. Podemos estar en continua relacion
con nuestros amigos e incluso verles
y oirles en tiempo real sin necesidad
de tenerlos en frente nuestro(..)*”.Si
el teatro estudia al ser humano en su
contexto, nutriéndose de lo que acontece
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en el tiempo y el espacio, la tecnolo-
gia debe estar entonces al servicio de
la creacion, dando cuenta de nuestra
existencia en los albores de este siglo;
debe ser una herramienta accesible a la
creacion abierta, plural y masiva.

Todo apunta a que tecnologia y disenio
se unan con las artes sin precedentes
en una armonia tal que no sélo nues-
tras vidas se simplifiquen, sino que,
lo méas importante, es la satisfaccion
personal, en la recepciéon participativa
desde diversos medios donde se halle la
obra o la informacién sobre la misma,
interactuando con los materiales como:
afiches, pendones, articulos de pren-
sa, fotos, videos, chats, fan page, blog,
criticas, laboratorios, demostracion de
trabajo, etc.

La manera de operar en la red, las
ventajas de la transmedialidad, agen-
ciando nuevas narrativas, estaba clara
para nosotros desde el inicio del proyec-
to; por tanto, tomamos la decisién de
abrir, desde la fase inicial del proyecto,
una pagina en internet*, en la cual
colgamos fotografias, videos, acerca del
seguimiento del trabajo en proceso que
ibamos alcanzando hacia el dia del es-
treno: 20 de marzo del 2013, fragmentos
del texto, entrevistas al autor, docu-

mentales sobre el “Caso Fritzl”, suceso
real acontecido en Austria. Frases que
fueron noticia en su momento: “Josef
Fritzl confeso que encerrd a su hija en un
zulo sin ventanas durante veinticuatro
anos y tuvo con ella siete hijos

EL ESPACIO COMO SITE SPECIFIC
Y EL TIEMPO COMO PRESENTE

“El arte solo sirve para defender al
hombre de su propia banalidad”
Heiner Miiller.

Fritzl Agonista concibe y delimita dos
espacios en su puesta en escena: uno
exterior siempre en el looby, terraza o
ante-sala del lugar donde tiene lugar
la presentacion, a partir de la idea de
emparentarse con el mundo real por el
que transita el espectador, y el interior,
en la sala, o salén con tramoya o punto
de anclaje desde donde se pueda colgar
el lazo al cual esta sujeto el actor y con
el que esta en continua relacién durante
su performance, apropiado como site
especific puesto que nos interesa en su
conformacion real fisica, poniendo al
descubierto los muros, la arquitectura
en general del espacio donde se lleva a
cabo la presentacion. Ambos espacios
“devienen un parte del mundo cierta-
mente destacada, pero entendida como

algo que permanece en un continuum
de lo real; como fragmento enmarcado
en las coordenadas espacio-temporales
pero, al mismo tiempo, continuacion 1,
por ello, fragmento de la realidad de la
vida®*”.El trabajo del actor también se
ve intimamente afectado por las condi-
ciones espaciales puesto que su recurso
para estar presente en la escena implica
estar suspendido de un lazo que le per-
mite mantener las posturas corporales
y realizar desplazamientos a lo largo y
ancho, en ocasiones proximo o lejano
al receptor, interviniendo con su cuerpo
en movimiento la totalidad del espacio,
irrumpiendo hacia el lugar que ocupa
el espectador, manteniendo siempre un
nivel de riesgo para provocar con el cuer-
po sensaciones y lecturas diversas. Esto
ocurre en el espacio interior, el de la
sala, el de la vida oculta del personaje,
el del zulo donde oculta y mancilla a su
victima.

De igual forma se hace con el lenguaje
plastico y luminico, lenguajes que aten-
diendo a las peculiaridades del espacio
fisico, teatro al desnudo, sin afore, se tra-
baje como un site specific, el cual siem-
pre implicara un avance progresivo en las
busquedas especificas como lenguaje al
tener que adaptarse a las peculiaridades
que la arquitectura teatral brinde. “Fl

arte es una practica definida mediante el
contexto. [..] El gesto estético no puede
ser definido por el contenido de una
obra o por su forma, sino unicamente
por la construccion y deteccion de su
contextualidad” .

6.EL ACTOR: CUERPO Y
PERFORMANCE.

En Fritzl Agonista el cuerpo que se re-
bela contra el discurso simbodlico de la
palabra. El cuerpo asume formas de
manifestarse y de enunciar diferente.
Proponemos en la puesta en escena “una
exposicion consciente de un lenguaje
muchas veces artificial y -en paralelo- un
repertorio preciso de gestos y de movi-
mientos del cuerpo *”

Asumiendo la decision estética de ata-
car con la presencia en el presente de
la accion, el actor-performer somete
su cuerpo a un desgaste corporal cons-
ciente, por encima de las técnicas ac-
torales que harian su presencia ficticia
en el espacio fisico en que tiene lugar la
obra. “FEl actor de teatro posdramdatico
no suele ser intérprete de un papel, sino,
mds bien, un performer que ofrece su
presencia sobre la escena. [..] No finge,
sencillamente realiza una accion como
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Funcién de la obra,
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Trabajo en proceso. Barraca Teatro. Bogota.

Foto:Rey Arango

resultado de un objeto que le con-
duce inevitablemente a ello. [..]
Para el performance art asi mis-
mo como para el teatro posdra-
mdtico, la presentacion en vivo
(liveness) se sitia en primer pla-
no: la presencia provocadora de
los seres humanos, en lugar de la
encarnacion de un personaje.” %

La propuesta en el mondélogo Frit-
zl Agonista es “habitar la palabra
mediante la busqueda de su fisica-
lidad, ello convierte la busqueda
del actor en un descubrimiento”
a partir de conocer su cuerpo,
hace la palabra activa, porque
prevalece la necesidad de sobre-
vivir. El acto fisico, motor, de la
diccién o la lectura de un texto se
hace consciente en si mismo como
un proceso nada evidente, se en-
tiende entonces el acto de hablar
como accién. Resistencia hacia la
perfeccion del buen hablar profe-
sional. El acto fisico de la voz en
su esfuerzo, jadeo, ritmo, sonido y
grito. En el monodlogo se estudia:
la modulacién y la graduacién
de las posibilidades vocales del
actor.

Apostamos en la antepentltima secuen-
cia a lo coral, con una apelacién directa
al pablico, rompemos con la presentacion
escénica para poner en juego la presen-
cia del publico en el aqui y el ahora del
teatro. La voz grabada, electronica,
intensificada, descompensada, reprodu-
cida y artificialmente modificada por
micréfonos resquebraja al monstruo de
Astetem, al verdugo que hay en cada
uno de nosotros.

Acudiendo a la fisicalidad que demanda
el teatro posdramatico, en el cuerpo del
actor-performer se inscribe la violencia,
la tortura, el abuso, para hacer visible
el problema y la lucha contra la impuni-
dad que mancilla el universo femenino.
En el siguiente fragmento de la obra
podemos constatar una violencia hacia
el cuerpo:

He aqui mi regla:/Confusion de besos/
pellizcos/aranazos/mordiscos/mirarte
antes/de tocarte/tratarte con dureza/
sin dulzura/pintarte los labios/de sangre
roja/y de moretones/los ojos/Machu-
carte/Banarte con mi sudar/Y salivar/
Succionar/Sentir pasion/al ponerte un
collar de perro/al dejarte una marca de
percha/en la espalda/Desfigurarte con
dcido/y rociar de alcohol/sobre tus he-
ridas/si fuera necesario

En efecto, a diferencia del mas tradi-
cional teatro de «representaciéon» que
«re»-produce en escena personas y ac-
ciones, remitiendo a otra cosa diferente
de si, el teatro de «presentaciony —del
que los espectaculos de narraciéon oral
son algunas de sus muchas variantes, ya
que en ellos no se ven cosas, ni acciones
ni personajes, sino sélo el cuerpo del na-
rrador en el que se inscriben los gestos,
la voz los ritmos, los silencios 26, privi-
legia el cuerpo del artista convertido en
sujeto/objeto (ya no en personaje), cuyo
trabajo se desenvuelve en el espacio y en
el tiempo reales y, por lo tanto, acentiia
la autorreferencialidad, es decir, el as-
pecto vinculado a su propia produccion.
Se trata de una postura politica, porque
aqui “el cuerpo es un lugar, toda textura
de la que estamos tejidos*’” y la presen-
cia es una necesidad ética ante la posible
asistencia a la obra de un nimero inde-
finido de Nataschas. El nuevo uso de los
signos teatrales tiene como consecuencia
la disolucién de las fronteras entre el tea-
tro y las demas practicas artisticas que,
como el performance art, aspiran a una
experiencia de lo real (tiempo, espacio,
cuerpo), a una “estética integradora de
lo vivo, a una produccion de presencia,
a la intensidad de una comunicacion
cara a cara .
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7.TRABAJO EN PROCESO.
PERFORMANCE. PERFORMATIVO.

“El cuerpo se aproxima de modo ambi-
valente y amenazante al espectador
porque se niega a convertirse en sus-
tancia significadora o en ideal y rehisa
a entrar en la eternidad como esclavo
del sentido/ideal”

Hans Thies-Lehmann.

Ha sido un reto privilegiar el proceso
en el montaje de Fritzl Agonista y no
producto. El término “performatividad”
como derivado de “performativo” y a su
vez de la palabra anglosajona perform,
se refiere, segin la filosofia del lenguaje,
a los enunciados lingiiisticos que en si
mismos implican acciéon. En el ambito
artistico, la performatividad tiene lugar
desde que las vanguardias artisticas rei-
vindican la disoluciéon de barreras entre
las distintas disciplinas (teatro, pintura,
literatura, danza, poesia..). En este
proceso se cuestionan los dispositivos
visuales propios de la produccion teatral,
el decorado y la escenografia, y se incor-
pora la vida a la obra de arte dando la
misma importancia tanto al gesto y al
proceso como a la propia obra .

El teatro consistiria en que los artis-
tas representen, mediante materiales o
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gestos, una realidad que transformen
artisticamente. FEn el performance art
la accion del artista no se pone tanto
al servicio de la transformacion de una
realidad externa a €l y de poder trans-
mitirla sobre la base de una elaboracion
estética, como la voluntad de una au-
totransformacion. FEl artista organiza,
ejecuta y exhibe acciones que afectan a
su propio cuerpo *’. El performer en el
teatro no quiere, en principio, transfor-
marse a st mismo, sino transformar una
situacion y, quizd, también al publico.
Por decirlo en otras palabras: incluso
en el trabajo teatral mds orientado a la
presencia, persevera una transformacion
y un efecto de catarsis virtual, volunta-
rio y que sucede en el futuro. El ideal
del performance art es, en cambio, un
proceso que emerge en un instante que
es real, forzosamente emocional y que
sucede en el aqui y el ahora .

Por tanto, se hacen elecciones en cuanto
a “duracion, instantaneidad, simultanei-
dad e irrepetibilidad, que devienen en
experiencias temporales en un arte que
ya no se limita a presentar el resultado
final de su creacion sino que wvalora el
proceso temporal de la elaboracion de una
imagen como proceso teatral *.

8.ESPECTADOR COMO CREADOR

“El monstruo es nuestro doble. Un
“otro”, una segunda piel, una zona di-
ficilmente cognoscible. Opaca, oscura,

miultiple, inconexa, fragmentaria.”
Fernando Vasquez Rodriguez

El altimo tema de este articulo, como en
la dindmica misma de la representacion
aborda la relacion artista-publico-crea-
cion.

Nuestro colectivo manifesté su fasci-
nacion por las nuevas tendencias del
arte y en especial hacia el desarrollo
del teatro en los ultimos tiempos, por
tuvo su capitulo especial la idea de una
“dramaturgia del espectador” . Se trata
de brindarle al espectador una opcién ac-
tiva de recepcién alternativa, “diferente
a la que promueven los medios masivos
de comunicacion (..) *, que haya una
accion desalienante o emancipadora del
espectador.

Todas las obras de arte, pero en espe-
cial las que incitan a la generacién de
miultiples significaciones, pretenden ser
legibles. La lectura es la condicién para
la realizacion de sentido e implica ac-
tos de comprension. En la lectura tiene
lugar el auténtico modo de experiencia

de la obra de arte; leer estas obras no
es meramente mirarlas, leerlas implica
penetrar en su sentido y reconstruirlas,
esto es comprenderlas.

La tarea del espectador deja, enton-
ces, de ser la reconstruccion mental,
la recreacion y el espacio paciente de
la imagen fija, y pasa a consistir en
la movilizacion de la propia capacidad
de reaccion y de vivencia, con el fin de
llevar a cabo la participacion que se le
ofrece en el proceso teatral . Le apos-
tamos a una recepciéon mas cercana a lo
sensorial sensitivo que a la razén, com-
prension. El ojo, el oido, la piel, el olfato
del espectador, son forzados a realizar
operaciones selectivas siibitas durante la
recepcion de la obra.

Asi, cada espectador es atacado por una
densidad de lenguajes; ¢l deberd selec-
ctonar el de su interés, asi quizds va a
verse una nocion de incompletitud que
cada quien buscard llenar con el didlogo,
la reflexion o quizds regresando a ver la
obra. %

Los lenguajes escénicos que se dan cita
en Fritzl Agonista surgen a veces simul-
taneos, complejizan la recepcion de la
obra, porque todos ellos tienen una carga
protagonica, quizdas a veces estridente,

[Papel

ESCEINa

153



154

perturbante.(...) Que la mirada critica
de ambos sea impiadosa. (..) Trabajar
para el disenso, de modo de fomentar la
subjetivacion de éso que se llama publi-
co. Tomar al espectador como un sujeto
colectivizado, no como masa ni como
individuo. (..) Crear dos, tres, muchas
miradas ?.

Si el arte deviene politico cuando poten-
cia el cuestionamiento y la desestabiliza-
cion de las identidades del espectador,
la obra propicia un didlogo entre espec-
tadores y creadores: esta herramienta
transmedial, intenta generar politicas
de igualdad que tengan una incidencia
real en la sociedad mediante el impacto
individual de avanzar en la construccion
de una sociedad igualitaria.
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