Del teatro y sus rendijas. 20 anos de Teatro
de la Rendija, génesis y contaminacion

Raquel Araujo Madera

Quien escribe y quien lee un ensayo
organiza el significado de manera personal;
por eso es imposible abarcar

todos los significados.

GABRIEL WEISZ

os desplazamientos continuos de las practi-

cas escénicas nos confirman que el arte tea-

tral sigue vivo. Siendo una de las artes mas
complejas, en tanto la interacciéon de muy diferentes
factores (contexto, narrativas, miradas) y de dife-
rentes saberes (espacio, actoralidad, composicion,
disefio sonoro y luminico), que ademas van mu-
tando, ampliandose o modificandose; la experien-
cia convivial que nos permite el Teatro, abarcador
y con mayuscula, necesita repensarse a favor de la
actualizaciéon de sus ideas, ampliamente rebasadas
por sus practicas. Esto es, los creadores escénicos
no pensamos sobre nuestra practica de manera ha-
bitual. Mas preocupados, la mayoria del tiempo por
la formacién teatral o la investigacion documental,
esta ultima siempre a contratiempo ante la avalancha
de la programacion en salas teatrales y fuera de ellas,
en el centro y la periferia de nuestro pais, la reflexion
que permite argumentar nuestro quehacer es opaca

y debilitada, proliferando en justificaciones sujetas a
los sistemas de produccion institucionales que piden
obras bien hechas, antes que propositivas. El pensa-
miento hegemonico que dicta qué es teatro y qué no
lo es, libra sus ultimas batallas, en un pais en el que la
espectacularizacion de la violencia rebasa cualquier
imaginario de la escena, el Teatro necesita repen-
sarse en interaccion y respuesta, N0 COMO un espejo
de la realidad, sino como un prisma que permite in-
teractuar con algunas de las muchas realidades que
vivimos en este principio de siglo.

A veinte afios de la obra de teatro Estrategias Fa-
tales, presentada durante cincuenta funciones en la
Biblioteca de México en el Distrito Federal, mi re-
flexion continta sobre los aspectos que intervienen
en las practicas escénicas que se desplazan de la fic-
cion al ambito de lo real; cuando comprendemos que
lo real, como aquello que tiene existencia efectiva, es
parte de todo aquello que tiene lugar en el espacio
fisico del espacio teatral (espacio todo, que incluye
espectadores, técnicos y creadores escénicos). La
separacion que hace Kant entre la cosa en si y la
cosa para mi, genera un ambito de cierta estabilidad
al pensar que, no puedo comprender la esencia de la
cosa, pero puedo aproximarme a lo que la cosa es
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para mi. Sin embargo, la escena actual deliberada-
mente complejiza y borra los lindes de lo represen-
tacional, desestabilizando los esquemas codificados
para mirar, para pensar, abriendo caminos, algunos
inéditos, para el desarrollo de la escena.

Rosset nos dice que la representacion atrapa y
fija (en palabras o imagenes) (2004:160), nos acorta
la distancia de la mirada. La representacion de lo real
siempre sera ausencia de lo real, por lo que al figurarse
en la representacion el ambito de lo real, o al colarse
lo ficticio en la situacion de cotidiano, esta puesta en
contraste presentifica y crea convivio en espectado-
res y actores; en algunos casos genera la movilidad de
los roles y los participantes intervienen activamente
también como actores de una performance invisible,
como en el happening o arte accion. Lo real no se
puede observar fijamente, se comienza a convertir
en una figuracion de lo real, es en este sentido que
el desplazamiento del teatro de la representacion al
teatro de la presentacion, — como referiremos acerca
de la vanguardia norteamericana de los sesentas y de
otras tendencias actuales — comienza un proceso de
naturalizacion en el cual lo real en la performance
(intervenciones del cuerpo durante la performance,
participacion activa de espectadores como parte de la
pieza, participacion de no actores en escena, puesta
en escena de la enfermedad, etc.) comienza a formar
parte de una estética comercializable.

Esta proclividad por vivir en experiencia directa,
personal, proviene de la metodologfa ensayistica de
la investigacion teatral, propuesta por Gabriel Weisz
y expuesta en Esqueleto de un ensayo (1997:22), donde
invita a abrirnos a la fragmentacion tematica, a la he-
terogeneidad y la deriva, evitando la “preocupacion
exhaustiva de una sola propuesta” (24). En esta invi-
tacion para desarrollar la investigacion teatral sobre
puntos de rompimiento, el autor busca evitar el dog-
matismo que aun se impone en algunas visiones cer-
radas del teatro que lo compartimentan y reducen a la
literatura dramatica. “Tanto la fragmentaciéon como
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los puntos de rompimiento significan que un tema
puede conducir a otros y asi sucesivamente.” (24) .

El maestro. Weisz Carrington (periodo 1986-
1989)

La mas importante aportacion del maestro en
nuestro formacion fue realmente el impulso de
abrirnos hacia la interdisciplina. Para ¢él, el nucleo
de investigacién “debia permitir la libre fluctuacion
entre ciencias y arte con el proposito de librarse de
los determinismos de una cultura dada.” (Weisz,
1992:119) Sus propias investigaciones fueron un
ejemplo de ello, el libro E/ juego viviente, fue el resul-
tado de una investigacion iniciada como parte de un
grupo interdisciplinario de investigadores (antrop-
6logos, bidlogos, etc.) y teatristas llamado Seminario
de Investigaciones Etnodramaticas en Filosoffa y
Letras de la UNAM en 1982. Coordinado por Os-
car Zorrilla y por el propio Gabriel Weisz, y con la
finalidad de estudiar “los principios rituales de los
cuales surgi6 el teatro” (Weisz, 1985). Un concepto
propuesto en este ambito es el de ‘etnodrama’ “para
abordar aspectos de la representaciéon que no con-
templa los estudios teatrales pero incluyen fiestas y
rituales de distintas etnias.” (Weisz, 1994:29)

Como una respuesta latinoamericana a los es-
tudios de performance fundados por Schechner y
Turner, la Teorfa de la Representaciéon propuesta
por Weisz se refiere a los parajes miméticos que res-
ponden a impulsos biolégicos. La conducta repre-
sentacional no solamente se encuentra en los seres
humanos, sino también en animales y plantas. Liga-
da al rito, la representacion abre un horizonte del
cual el teatro es apenas un segmento. Los estados
de turbulencia que para Schechner serfan espacios
de transformacion (Schechner, 2006:72), para Weisz
serfan la entrada al espacio interno del caos y lo sa-
grado. En E/ juego viviente (Weisz,1986) propone la

emergencia del sentido lidico de manera simultanea
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a la actividad ritual, a diferencia de Huizinga quien
lo antepone a ésta “Primitive society performs its
sacred rites, its sacrifices, consecrations and myster-
ies, all of which serve to guarantee the well-being
of the World, in a spirit of pure play truly under-
stood.” (Huizinga en Auslander, 2003:38). La teoria
de la representacion hunde su origen en las entrafias
de nuestra especie, y su principio, propone Weisz es
originado por procesos biolégicos. Para Gabriel, la
actividad del actor occidental se reduce a una dimen-
sién racional. Basandose en investigaciones sobre la
mente bicamaral, argumenta en su ensayo Posmoder-
nismo, rito y biologia (Weisz, 1983) sobre dos posibles
areas perceptuales del actor; por un lado la aparicion
de las practicas chamanicas que serfan germen de
una tecnologia corporal y por otro lado un entre-
namiento especializado que produciria el texto es-
crito del cual nacerfa el teatro como lo conocemos.!
(Weisz, 1983:7) Desde este pensamiento entre la
biologia, el etnodrama y la representacion generara
Weisz sus ideas sobre el Teatro Personal que daria su
origen a LLa Rendija.

El Teatro Personal (Weisz, 1992:115) que pro-
pone Weisz, se convierte en un proceso de real-
izacion de ‘autoperformances’, nocion de testimonio
en el cual cada quien es tomado como su propio ob-
jeto de estudio. Esta fue la herramienta fundamental
de los procesos que comenzamos a desarrollar en el
naciente Teatro de la Rendija. Las referencias direc-
tas fueron los autoperformances de Spolding Gray
(1941-2004), miembro de The Performance Group
(1970-1980) y The Wooster Group (1980-2004).
Sus performances autobiograficos comenzaron en
1975 con Elizabeth LLe Compte resultando la trilogia
Three Places in Rhode Island. En este proyecto aparece
por primera vez el ‘personaje‘ de Spolding interpre-
tandose a s{ mismo. El primero de sus solos auto-
biograficos se llamé Sex and Death to the Age 14, y
fue presentado en el Performing Garage del 20 de
abril al 2 de junio de 1979. Este trabajo escénico nos
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lleva a reflexionar sobre un problema de concepto:
el empleo de materiales autobiograficos y una ac-
toralidad que se relaciona directamente con la au-
diencia, frente a quienes va construyendo el relato
de su vida intima ¢puede considerarse como un per-
sonaje, como una obra de teatror. A propodsito del
trabajo del Wooster Group, criticos e investigadores
estadounidenses debatieron en su momento, sobre
las formas y procedimientos de estos grupos, em-
parentando el performance autobiografico con algu-
nas actividades de la poesia concreta. Uno de estos
investigadores, Arnold Aronson, cita a Goldberg y
Kirby, a mi vez cito:
The artist themselves often refered to their
work as live art, body art, action art, art per-
formance, or, simply, perfomance. As critic
Rosel.ee Goldberg observed, “Each Per-
former makes his or her own definition in
the very process and manner of execution”
Even the normaly precise editor of The Dra-
ma Review. Michael Kirby, was unsuccesful
at grappling with the phenomenon. Coin-
ing the awkward term ‘“autoperformance”
for a 1979 issue devoted to the subject, he
described it as “presentation conceived and
performed by the same person” (Aronson,
2000:157)

Sin embargo, las nuevas consignas de la com-
posicion para la escena apenas se reformulaban en
los términos de las vanguardias norteamericanas de
los afios sesenta y setenta. En décadas, particular-
mente fecundas en las que conviven el Happening,
Fluxus, el desarrollo del Living Theatre, las presenta-
ciones en la Judson Church por parte de John Cage,
Merce Cunningham, Trisha Brown, Steve Paxton,
entre otros; y la apertura de lugares emblemati-
cos hasta la fecha como LLa MaMa, en New York;
Richard Foreman fundarfa en 1968 el Ontological-
Histeryc Theater con el aliento de una “genuina
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contracultura” (Rabkin, 1999:2). A diferencia de Jer-
zy Grotowski, con su adaptacion al Principe Constante
de Calderén de la Barca (Edimburgo-Paris, 1966) y
de la adaptacion de La Tempestad de Shakespeare de
Peter Brook (Londres 1968, remontada en Paris en
1990), incluso a diferencia del Performance Group
de Richard Schechner con su Dionysos 69, Richard
Foreman rechaza la unidad tematica, la creacién
comprendida como un todo, la presencia actoral y
el compromiso emocional con la escena. Foreman
propondria en sus obras una fragmentaciéon temati-
ca, presencia de la escritura y extrafiamiento emotivo
en la escena. Desde este angulo podemos compren-
der el Verfremdem-Effekt brechtiano en un nivel ex-
tremo. (Rabkin, 1999:4) Foreman dirfa que él hace
teatro para ese ser solitario, aislado en la oscuridad
de la sala, explorando esa tnica cosa que realmente
conoce, su propia mente. ““...he meant to shock oth-
ers into act of recognition” (Rabkin, 1999:4).

Figura 1. Rhoda in potatoland de Richard Foreman.
Nueva York, 1975.

Repeticiones, cuerdas que crean falsas perspec-
tivas hacia objetos en la escena o partes del cuerpo
de los actores, el desnudo como un vasto espacio,
impulsos detenidos con sonidos creando desconci-
erto en actores y espectadores, se van convirtiendo
en la poética foremaniana. Lla yuxtaposicion de on-
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tologia como el ser del autor y la histeria del rol de
director, son en Foreman el sentido que nombra a
su grupo hasta la fecha. Uno de sus personajes em-
blematicos, Rhoda, interpretado desde 1972 por
Kate Mannheim quien también serfa su esposa en
la vida real, es un personaje sin pasado o futuro. El
teatro salfa de su formato convencional, diluyéndose
en el universo subjetivo, alejandose de los realismos
hacia la realidad del performer en tiempo presente.
Estas nuevas poéticas complejizarian la recepcion
del arte escénico, las fronteras entre las disciplinas
artisticas se volvian porosas y la realidad comenzaria
a escurrirse, sacando el espectador de la comodidad
de su butaca de terciopelo.

La palabras en el papel son ya una forma de or-
ganizacion visual en el trabajo de Foreman, sus textos
para la escena mantienen una continuidad de una obra
a otra, no son textos para ser tomados y montados sin
mas por un director entusiasta, son obras atadas a la
mente escénica de su autor. Sus personajes, siempre
Rhoda, Max, Ben, Eleanor o Sofia en todas sus ob-
ras, dicen en Angelface “No me pises mis dos cabezas,
Max!”, “iMi cuerpo me imital”, “No es un cuerpo
corriente, es como si tuviera una mente” (Fernandez,
1986:34) Distorsion de las palabras y los tiempos, de
la presencia de los cuerpos en escena. Atenta contra la
linealidad y obliga a la mirada del espectador a tejidos
de asociaciones y referentes en una polifonfa visual,
liberandolo de una empatfa emocional.

Apuntes sobre Teatro Personal

“La puesta personal se produce al momento que
la persona se presenta a s{ misma como organismo
creativo y emplea su arte para sondear sus propios
conflictos”. (Weisz, 1992:106). Para nuestro maes-
tro, el Teatro Personal significé una forma de sub-
vertir las convenciones escénicas que él consideraba
como un ‘Teatro Cerrado’, sujeto a técnicas y con-
venciones que alimentaban estrategias de control y

Del teatro y sus rendijas. 20 afios de Teatro de la Rendija,
génesis y contaminacion
Raquel Araujo Madera



AV INVESTIGACION

0¢2012¢Revista Anual del CINAV-ESAY

poder. El teatro tradicional, resulta entonces, con
sus codigos, una manera de excluir y jerarquizar la
sociedad, dejando al individuo en una situacion de
avasallamiento. Opone entonces el “Teatro Abierto’
en la idea de Teatro Personal postulando que sus
procesos solamente pueden darse en el seno de un
determinado proyecto de investigacion.

Para el momento de la publicacion de Tribu del
Infinito en 1992, ya habia sido estrenada y mantenido
su temporada de cincuenta funciones la puesta de
Estrategias Fatales (1991) en la Biblioteca de México,
habiendo recibido financiamientos por parte del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FON-
CA), Socicultur y Cuatro Estaciones. Algunos con-
ceptos del Teatro Personal elaborados por Gabriel,
fueron puestos en cuerpo por nosotros. Desde La
sangre del silencio (Carrillo, Teatro Santa Catarina. DE,
1986) habiamos buscado atar cabos a través de la
pintura surrealista, especificamente de LLeonora Car-
rington (Weisz es hijo de la pintora) y Remedios
Varo. Hubo un momento en el que el Teatro Per-
sonal parecia atender directamente temas de género,
problematizando ideas sobre la relacion de pareja, la
objetualizacion del cuerpo femenino, la maternidad
y el aborto.

Con objeto de cuestionar nuestros marcos con-
ceptuales cada persona almacena testimonios de su
conducta que han demostrado encerrarla en reaccio-
nes automatizadas. Estos testimonios figuran como
dibujos situacionales que a lo largo de nuestra re-
flexién hemos logrado reconocer. (Weisz, 1992:117)

La disolucién de la idea del personaje del teatro
dramatico fue completa. Weisz (1992) propone una
forma de proceso inspirada en la ‘deconstruccion’
derrideriana para desmantelar no solamente el per-
sonaje, sino nuestros propios seres, la llamo6 ‘De-
personificacion’. Sin embargo, para que estas ideas
se concretaran en forma escénica, debieron pasar
muchos afios y desarrollarse la pericia que solamente
aporta el oficio.
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Cruzar los limites de la ficciéon fue la consigna
de Teatro de la Rendija desde la configuracion del
colectivo en 1988. Realidades que se construifan a si
mismas relativizando y revitalizando la ficciéon de

(13

la escena. ““... en esta aventura que Raquel Araujo
define como el hacer publico lo personal y que Ga-
briel Weisz ha llamado Teatro Personal.” (Carrillo,
1992:21).

Asi, la primera etapa de L.a Rendija consistié en
un colectivo de creadores escénicos mas que actores
y directores. El Teatro Personal pide que cada par-
ticipante se haga responsable de si mismo. “El teatro
abierto es una invitacion a la sublevacién interna y
externa de todos los individuos que participan en
una obra creativa. Por ello se intenta romper con la
estabilidad de las definiciones teatrales. El libre flujo
con otras ciencias y artes es una forma de escapar
a los determinismos existentes” (Weisz, 1992:121).

Testimonio

Alejados de la practica tradicional del teatro, el
Teatro Personal funda una actividad escénica que se
sumerge en lo ritual somatico de nuestras propias
autobiograffas. LL.os testimonios se convirtieron en
fragmentos del rompecabezas de una investigacion
sobre nosotros mismos, en los que en ocasiones
logramos romper los moldes de nuestra educacion
sentimental y corporal. Como parte de mi propio
proceso testimonial, en el cual yo realizaba una se-
rie de performances personales cuestionando mis
diferentes personificaciones sociales femeninas, el
maestro seflalé dos objetos de trabajo: un broche
de lagartija que usualmente portaba y una maleta
metalica en la que guardaba mis materiales esco-
lares. Ambos objetos se convierten por consigna de
Weisz, el primero en mi tonal® y el segundo en mi
casa interna, caja de Pandora y ttero. Estos dos ob-
jetos, transformados en elementos pozéticos han sido
como una espiral de entrada y salida de mi obra per-
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sonal. Transmutados, rotos o velados contintan ahi,
en mi. La danza laberintica del bafio de renacimien-
to, el bafio de sangre, la mesa y los hijos asesinados,
todo regresa al mismo punto de partida: tonal y casa,
lagartija y utero.

La lagartija es hasta la fecha, la imagen en el
logotipo que identifica a .a Rendija.

Figura 2. Dibujo de Raguel Aranjo
durante proceso de testimonios.

Depersonificacion

la vida consiste en arder en preguntas
ARTAUD

Weisz se oponfa al entrenamiento extenuante
al que eran sometidos los actores, para ¢l se trataba
de “una doctrina que cobijaba actitudes autoritarias
y sacrificios espectaculares... manera falseada de
asumir el entrenamiento que glorifica posturas au-
toritarias” (1992:106). Aplicé con nosotros elemen-
tos de psicoanalisis y antropologfa, algunos de ellos
fueron formulados en metodologias de trabajo, es
el caso de la Depersonificacion. La forma que to-
maron las consignas de trabajo y las sesiones de
asesorfa del maestro, también significaron de algin

modo esta glorificacion de la autoridad que juzga y
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moldea. Sin embargo, la estrategia ultima de Weisz,
fue el desapego a sus estudiantes.

Nombrando a La Rendija. Santo Domingo
(1988-1991)

El Teatro Santo Domingo no existe mas. Una avalancha
de notas en la prensa nacional al respecto, el cierre de un
espacio escénico, asf como la muerte y renacimiento de
un grupo. Administrar un espacio que no posefa recur-
sos propios mas que una guardia permanente de vigi-
lancia a las puertas de los bajos del lugar porque en el
callejon trasero a sus portales, en la calle Leandro Valle,
mataban gente como cosa cotidiana, y una anciana se-
fiora, Dona Lupita, que junto con los fantasmas, creaba
una atmosfera de verdadera burocracia mexicana; fue
una labor de titanes. Algunos recién egresados y otros
todavia estudiando, ya fuera lavando los bafios, tirando
cables, repartiendo volantes, levantamos el lugar. Obras
memorables se presentaron allf, como la temporada de
la obra de Jaime Chabaud, Tempranito y en aynnas, o 1/o-
ces de presagio adaptacion de Susana Wein a Crimen en la
#sla de las cabras de Ugo Betti, con Claudio Valdés Kuri
en escena; A/ pie de la letra de Oscar Liera dirigida por
Martha Luna con Marfa Morett y Sergio Lopez, entre
otras. Este espacio de juego, permitié experimentos, por
qué no, profesionales, de teatro personal como fueron
Hasta Morir de Mauricio Rodriguez, obra dramatica en
efecto, pero que lindaba en los bordes de una escritura
no lineal; E/ vuelo del peg, de Alejandra Montalvo, obra
que podemos relacionar con las ideas postdramaticas
de Lehman, en la cual Benjamin Gavarre, actor y dra-
maturgo, explord su universo personal con la directora
para la construccion de la pieza escénica. También al-
gunos autoperformances titulados Iz isla de Pascua (con
una marcada referencia a lo collages de Max Ernst) de
Omar Valdés. Y por fin en 1989 Infinitamente disponible,
obra conformada por cinco diferentes partes, cada una
dirigida por Rocio Carrillo, Mauricio Rodriguez, Ale-
jandra Montalvo, Amada Martinez y Raquel Araujo.
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En este momento, las relaciones personales de los mas
asiduos se torna critica. Se hace patente que cada quien
va generando su propia linea de trabajo. I.a manana del
16 de mayo de 1990 al llegar Amada Martinez con ma-
teriales para una escenografia, el lugar habia sido clausu-
rado por la Delegacion Cuauhtémoc. La razones, entre
otras, fueron que el grupo mantenfa el lugar en malas
condiciones debido a: el tapanco (2° espacio escénico
en la buhardilla) estaba lleno de basura, la cual era real-
mente la escenografia de la obra Tewpranito y en ayunas de
Jaime Chabaud, misma que acababa de celebrar su exi-
toso cierre de temporada de cien funciones cuya placa
fuera develada por Hugo Salcedo y Antonio Serrano; y
porque habifan sido desmontadas las butacas del teatro,
debido al disefio de espacio para Profunda Pie/ de Amada
Martinez y Mauricio Rodriguez, obra que nunca logré
estrenarse, y Estrategias Fatales de Raquel Araujo y Rocio
Carrillo. Las agotadoras entrevistas con las autoridades,
periodistas, y la entonces Secretaria de Desarrollo Social
Alejandra Moreno Toscano, dieron un ultimo aliento a
la fuerza del grupo original, que se desmoronaria ante
la irremediable pérdida del espacio. Los dltimos en la
lucha por la recuperacion del espacio desistimos al co-
menzar a recibir amenazas por parte de funcionarios de
la Delegacion.

El teatro sale del teatro. Estrategias Fatales
(1991)

...me convierto en origen y sentido de crea-
cion. El tiempo de la simulaciéon ha quedado
atras. Dejo a un lado las nominaciones direc-
tor, actor o escendgrafo para convertirme en
presentante, ubicandome en los limites de la
realidad y la ficcion. Teatro Personal: presen-
to hacia fuera mi ser como expresion artistica

(Araujo, 1991).

Con estas palabras comenzaba el texto que pre-
sentamos en el encuentro realizado todavia en el
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Teatro Santo Domingo llamado De/ teatro y sus rendi-
Jjas, publicado en la Revista Mascara en 1991. No me
queda mas que ceder al espacio de turbulencia, es en
este punto en el que abrir la memoria significa abrir
la intimidad de un proceso creativo para poder ver a
la distancia, una onda que en el agua cristalizé un re-
cuerdo. La puerta de entrada a la autobiografia fue a
través de mi cuerpo. El recuerdo de la memoria cor-
poral comenzé por la evidencia del dolor. Reapro-
piacion de la carne. Despojo tomado de mi madre,
mi cuerpo se vuelve abyecto, lejos de idealizado. La
sangre menstrual es uno de los focos de interés de
la evidencia de mi femineidad y de la muerte. Des-
de La sangre del silencio (Carrillo, Rocio. Teatro Santa
Catarina, DE, 1986) jugamos con la ausencia, con
el camino de la leche materna. “Con el vértigo que
nubla la mirada, la nausea me retuerce contra esa
nata y me separa de la madre...” (Kristeva, 1988:9).
Aceptar un cuerpo propio, hacerlo propio, no es una
tarea finalizada. El poder de las instituciones sobre
mi cuerpo comienza a ser identificado, y el terror se
vuelve una necesidad de subversion del orden de la
escena. LLa emociones falsas, bocas de actores emi-
tiendo palabras que perdifan sentido en la escena me
parecian absolutamente evitables. El testimonio abre
la inmediatez al cuerpo del actor, la voz es parte del
cuerpo, se corta, murmura; la escena se convierte en
el espacio mas real que la vida. Como un microsco-
pio observamos esa sensacion que llamo ‘recuerdos
fotograffa’, instantaneas que recuperamos o cons-
truimos. La nata a la que se refiere Julia, es para mi
la baba transparente del huevo abotonado, pasado
por agua, que me ofrecfa mi abuela cada mafana.
Ese caudal de sentimientos que cierran mi garganta
todavia, se convertirfan en elementos siempre pre-
sentes en la primera etapa de mi trabajo personal: ali-
mentar a alguien con brusquedad (con gelatina, con
canicas, con arena, con partes del cuerpo de otro
o propio, cucharas brillantes, hielo, refrigeradores,
substancias pegajosas). LLos relatos de mi abuela, sus
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abortos narrados mientras la ayudaba de nifia en la
cocina calurosa, mientras molia carne en el molino
manual, se convirtié en una escena de Estrategias Fa-
tales. Fueron los higados de res destrozados en Histo-
rias de Amor. El ser amado es apretujado, besado, cor-
tado en pedacitos y molido hasta quedar convertido
en un amasijo de carne muerta, olorosa, sangrante.
Sin embargo, la accién en escena es lo que perturba
mi percepcion, las imagenes para la escena se cons-
truyen solas, lo que mueve mi cuerpo es lo que me
con/mueve. Sigo con Kristeva cuando dice “No es
por lo tanto la ausencia de limpieza o de salud lo que
vuelve abyecto, sino aquello que perturba una iden-
tidad, un sistema, un orden. Aquello que no respeta
los limites, los lugares, las reglas. L.a complicidad,
lo ambiguo, lo mixto.” (1988:11) Evitamos apren-
der textos, los testimonios nos ponfan cada dia de
las cincuenta funciones al punto de desgarramien-
to o de la frialdad, siempre cambiando. L.a mayor
complejidad residié en estructurar el trabajo escé-
nico, atados aun a lo preocupacion de lo dramatico,
a insistencia de criticos y otros profesores, porque
esta practica escénica se estaba saliendo de lo que
comprendfan como teatro. La falta de herramientas
elementales para la construccion formal de la escena
produjo un paisaje extrafo. Yuxtaposicion y sobre-
saturacion de imagenes. Dos monitores de television
acorralaban la visual del espectador, a ambos lados
de lo que podria ubicarse como el proscenio del es-
pacio, una bodega de la Biblioteca de México que
llenamos con dos toneladas de arena. ILas imagenes
editadas que se reprodujeron en los monitores eran
ocasionalmente intervenidas por testimonios que
yo realizaba caseramente, por lo general posterior-
mente a las funciones, como si no pudiera parar el
impulso de autoexploracion.

Como nos dice José A. Sanchez en Practicas de lo
real en la escena contempordnea “La incorporacion, por
ejemplo, de fragmentos crudos de lo real, en for-
ma de documentos, rupturas o provocaciones fue
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un recurso habitual de la década de los ochenta, si
bien entonces esos fragmentos servian para apoyar
composiciones y narraciones de intencionalidad no
realista.” (2007:11) Muy lejos de un estilo realista
histérico la realidad de la escena personal estaba
constantemente atravesada por momentos irrepe-
tibles; esta condicion, que es de suyo del arte teatral,
porque cada funcién es irrepetible en tiempo, pide
en su convencidon un espacio y una estructura, mas
alla de unas palabras y caracteristicas artesanales en
la repeticién como una condicién para prolongar su
existencia. Lo problematico es que aun no nos de-
spojamos del todo del personaje, no nos despojamos
del todo de la narrativa lineal, no nos despojamos del
todo de una herencia teatral, como si fuera una pie-
dra que no se deja mellar por nuestros golpes. Cerca
del deseo por lo surreal por las estrategias usadas en
el proceso: escritura automatica, referencias oniricas
para la elaboracion de las escenas y los personajes,
légica interna referenciada a los diarios personales
de los actores, etc. Pero la documentacién de nues-
tra vida intima continué como un camino inevitable,
como un testigo al que deseabamos exprimir de sig-
nificados para entender nuestra propia vida.

La turbulencia se vuelve caos de fluidos, con-
traste de temperaturas, de pesos sobre mi cuerpo. Al
no deber seguir una metodologfa dada, un sistema
o técnica, vamos a la deriva, exploramos solamente
fieles a nuestras ideas, y comenzamos una explos-
acion que a la fecha continda aportando misterio en
mi practica: los contrastes que provoca la entrada a
espacios de percepcion no cotidianos en la escena.
Lo que Artaud llamaria el ‘doble’; ese otro alquimi-
co, y su jeroglifico corpéreo (1938:55). Palpable en
la fisicalidad de la accidn, la escena mas importante
para mi es la reconstruccion del bafio de mi tonal
lagartija. Mas que el dolor del aborto, es un cuerpo
que vuelve a la vida, que reclama su derecho de ex-
istir en el mundo. Esa otra yo que veo en el video de
la obra, en las fotos, habia sido una persona muerta
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que volvia a la vida. Cuerpo sin érganos, mi explor-
acion personal quedé marcada por la enfermedad, la
mutilaciéon y el deseo de existir.

Figura 3. Estrategias Fatales de Raguel Aranjo y Rocio Carrillo.
Biblioteca de México. DF. 1991.

Encuentros y desencuentros. X Teresa Arte
Alternativo y la Condesa Sangrienta (1992-1996)

El cuerpo del horror encuentra su reflejo en la nove-
la biografica de Valentine Penrose La Condesa San-
grienta. Con Mauricio Rodriguez desarrollando una
dramaturgia abierta sobre los testimonios y actrices
como Laura Masana, Concepciéon Reséndiz, Inés
Lopez de Arriaga y Ana LLuz Manzanos, quien apor-
taba la extrafia presencia de su enanez. Oscar Urru-
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tia y yo creamos el espacio herrumbroso y frio de las
visiones de Erzebeth Batory. Ya tenia la influencia
de Juan José Gurrola en mis venas. Eloy Tarcisio y
Lorena Wolffer aceptaron nuestro proyecto como
parte de la programacion en el novisimo espacio de
X Teresa Arte Alternativo, la relacion con ambos
redefinié6 mi interés por el arte accion. Tuvimos el
privilegio de habitar el espacio de las instalaciones
Manifiesta con piezas de Marcos Kurtycz, Helen Esc-
obedo y Felipe Ehrenberg en la nave central y en la
capilla lateral de Santa Teresa la Antigua. Marcos se
convirtié en un extrafio compafero, asiduo de las
funciones de la Condesa, mientras contemplabamos
los cambios de color de su Snakes Erection coronando
el espacio que alguna vez ocup6 el altar de la iglesia.
Al término de las funciones nos interrogaba exten-
diendo en el plano de la vida, la adulterada ficcién de
la escena, como si la conversaciéon con él fuera una
extension de lo presentado en escena ese dfa.

Mas vivo que lo vivo, el simulacro de mi misma,
la repeticiéon de fragmentos de mi vida en la escena
modificaban mi vida fuera de la escena, y configura-
ron la necesidad de existir en un universo paralelo
en el que mi persona era mas real fuera del cotidi-
ano. Fui capaz de la confesion: “Por qué, querida
Condesa, es que todos queremos gustar y que nos
besen... yo quiero que me amen... mirame, aqui es-
toy frente a ti...”

Eloy y Lorena trabajaban en ese tiempo la pieza
Bdijiate, en la que Lorena recorria su cuerpo, bafian-
dolo con sangre de vaca. El interés que ambos tuvie-
ron sobre nuestra Condesa Sangrientay su consecuente
programacion en la apertura de X Teresa en 1993,
giré en torno al cuerpo femenino y la manifestacion
de la sangre. Tuvimos una serie de conversaciones
sobre el desarrollo de las acciones en escena. El
tiempo se dilata y no se persigue un ritmo dramatico,
narrativo en un sentido lineal. L.a presencia, en su
ejecucion, es posiblemente mas cercana al cine, en
el cual las acciones concretas corresponden a puntos
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Figura 4. Condesa Sangrienta, dramaturgia de Mauricio Rodriguez y
Ragquel Araujo. X Teresa Arte Contempordneo, 1993.

Foto Oscar Urrutia.

de arribo. Este ‘cronotopo™ problematico pata un
actor de Teatro Personal, reside en su busqueda in-
terna, en la coherencia y responsabilidad sobre uno
mismo al abordar este riesgo. Riesgo de verte en un
espejo crudo; después de una primera etapa narci-
sista en la que te regodeas con tu aparente dolor,
no te queda mas que ver de cerca la infinita levedad
de tu existencia. Puede ocurrir también que al aban-
donar mi ser al acto, se pierda el lazo que me une
con el espectador y no se proyecte en el afuera lo
que me ocurre internamente, desde el punto de vista
teatral resulta deficiente por su nula efectividad. Por
lo general este vinculo no es uno de los elementos de
interés de los artistas de performance. Pero el performer
sigue siendo un elemento que aporta significacion al
que lo mira? En el territorio de lo actoral persegui-
mos huellas mnémicas de las ‘cosas’ para el estimulo
de la realidad del presente de la escena, estas ‘cosas’
han entrado a una matriz de la representacion que
no atiende a la misma légica interna del performer. Ese
mundo que la cosa abre en el actor, opera de mane-
ras muy distintas en el performer. Otra forma de asir
el mundo, otra forma de poiesis. Encontré asi otra
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Figura 5. Horizonte de sucesos, de Raquel Araujo, dramaturgia
Miguel Angel Quemain. Teatro Santa Catarina. 1997.
Foto José Jorge Carreon.

puerta de acceso al ‘estado’ artaudiano, a esa poro-
sidad de la superficie en mi percepcion en y la de /
performance.

Ni de aqui ni de alla... Historias de amor y
Ovalo (2000 — 2001)

El vinculo con Jump Start Performance Co. de San
Antonio Texas, via Hortensia Ramirez y Victor
Martinez, extienden la duda sobre la pertenencia al
teatro. Esta duda ya habia estado presente desde las
asesorfa de German Castillo y Victor Hugo Rascon
Banda en los encuentros de Jévenes Creadores del
FONCA durante el proceso de Horizonte de Sucesos.
Yo habia desertado de mi disciplina y varias de las
sesiones estuve con el grupo de Medios Alternativos
asesorados por Carlos Aguirre y Lorena Wolffer. No
me hallaba, como quien dice, ni de aqui, ni de alla.
En ninguna de ambas orillas encontraba el camino
para continuar mi trabajo escénico. Los teatreros
parecian ambiciosos y poco asentados en compro-
misos coherentes y los performanceros eran petu-
lantes y sus resultados muchas veces vacios. Tal vez
era mi propia sombra la que hablaba y esas eran las
caracteristicas de mi propia personalidad.
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Figura 6. Historias de Amor, de Raguel Arango.
Auditorio Justo Sierra. DF, 2000.

Tania Solomonoff y Hena Moreno comparti-
eron conmigo el proceso de la segunda version de
Historias de amor. La primera version se habia pre-
sentado primero en el 50 aniversario del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro en Marzo de 1999, en
medio de la toma por parte de los huelguistas del
Auditorio Justo Sierra, mejor conocido como Ché
Guevara. Los espectadores, algunos investigadores
y profesores, salieron bastante inconformes porque
lo que habfan presenciado habia sido realmente una
performance en la que por primera vez yo usaba mi
amado higado de cinco kilos de vaca. Las irrupcio-
nes de los huelguistas fueron parte del ambiente de
la pieza. El espacio, modificado porque habia sido
tomada la zona de la butaquerfa, qued6 como man-
dado a hacer para nosotros; Oscar Urrutia extendio
el largo linoleum blanco de Horizonte de sucesos en el
escenario del Che creando una falsa perspectiva bidi-
mensional. Los espectadores de pie o sentados en el
piso a la orilla de este espacio delimitado por la blan-
cura del linoleum, representaron a su vez el estado
de las cosas, como la situacion de huelga y nosotros,
ni de aqui, ni de alla.

Como retomando el hilo de una madeja, una
imagen que se habia repetido desde uno de los per-
formances de la Condesa consistente en alimentar a
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una mujer como si fuera un nifio pequefio, se filtra y
repite en Horizonte de sucesos y define el objeto amo-
roso vuelto cinco kilos de carne de vaca en la prim-
era version de Historias de amor. Anhelo de un hijo
madre padre yo misma “Cuando el alimento aparece
como objeto contaminante, no lo es como objeto
oral, sino en la medida en que la oralidad significa
una frontera del cuerpo propio. Un alimento sélo se
vuelve abyecto cuando es un borde entre dos enti-
dades o territorios distintos.” (Kristeva, 1988:101) El
objeto amoroso convertido en signo poético para la
escena, pasaba de cosa inerte a nada, destrozado por
las manos de las actrices, remedando la escena de la
muerte de Penteo en las Bacantes de Euripides, en la
que su madre Agave lo descuartiza en éxtasis mistico.
El amado sustituido por un pedazo de carne es hijo
madre padre yo misma transmutado en un desper-
dicio, en suciedad, en olor, es abyecto. La pregunta
de Kristeva “:Hablamos de la misma cosa cuando
hablamos de amor?” (1987:2) fue una constante en
el trabajo de varios afios de testimonios comparti-
dos. La carne se volvié harina, de la sangrante rojez
quedaron volutas de tela y polvo blanco. El deseo de
masticar y deglutir se trasformo en leche, ignorancia
de vaca rumiante o gallina... el adormilado mecerse
de la memoria en los parajes de la infancia se volvio
sopor. El testimonio se volvié cuerpo, la palabras
ya no fueron confesién sino sonido. El abandono
de la constante persecucion de significados abri6 de
nuevo paso al cuerpo. Entonces la presencia ya no
buscé la confrontacién con la mirada del afuera. Si
en Condesa Sangrienta y Horizonte de Sucesos mostraba
mi sexo abierto a la mirada, calculando conciente-
mente el tiempo en el que el ojo del otro se apartaba;
de algiin modo la palabra testimonio se amalgamaba
con una presencia que desafiaba el confort, esa inco-
modidad en el espectador al no vestir un personaje
era asociada con lo tabuado, lo inmundo del sexo
impudendo de una mujer. Como si una furia vengara
el silencio de mi abuela, y de su madre y de la madre
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Figura 7. Ovalo, de Raquel Araujo. Foro de las Artes
del CENART. DF, 2001.

de ella. Las palabras se secaron en algin momento
del proceso de Historias de Amor.

Conclusiones

El Teatro Personal que fundara Lla Rendija, basado
principalmente en el Testimonio autobiografico, se
revalora ante un panorama internacional que pone
de nueva cuenta la autobiograffa como uno de los
caminos para la creacion escénica. El personaje
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como centro de la ficcion se desdibuja cada vez mas,
cediendo paso a la necesidad de reapropiacion de
nuestro cuerpo, nuestras emociones y sentimientos,
a desaprender a pensar y sentir de manera homo-
génea, oponiéndose a esta fabula rasa que nos ma-
sifica. Ese hacer puablico lo personal que diera forma
a la primera etapa de mi trabajo teatral, se vuelve
nada ante la desproporcionada revelacion de las vi-
das privadas en las redes sociales. Son diferentes las
proximidades a la autobiografia las que estoy bus-
cando ahora. Sigo creyendo que esa substancia de lo
real, que se opaca cuando la miramos de cerca, esa
mirada que no cesa, esa inquietud sobre los tiem-
pos que corren, toman desprotegido al espectador
atento, activo, que se arriesga a experimentar otras
cosas, tan diferentes al window shopping de los fines de
semana en el centro comercial.

Confirmo la creencia en la necesidad de
crecer dentro de grupos de teatro, o como parte de
colectivos de creadores con quienes se pueda con-
vivir en pequefias comunidades. Menos creo en el
sistema comercial de produccién, menos ain en la
television como gana pan de los actores y directo-
res, la coherencia con nuestra obra es algo que se
gana a pulso. Cada vez es mas urgente que el Teatro
reclame su derecho de existencia como expresion
artistica, politica y social, de manera responsable y
autocritica.

De ninguna manera rechazo las practicas con-
vencionales como no validas, siendo un de las lineas
de nuestro trabajo en La Rendija, sabemos que
aproximadamente un sesenta por ciento de nuestro
publico asistente viene a ver “teatro bien hecho”,
jugado de acuerdo a la tradicion, con el placer que
esta situacion implica en cuanto recepcion de publi-
cos, prensa y produccion. Pero el ojo en la cerradura,
esa rendija por la que se cuela otra manera de mirar
no ceja en su intento de recibir de cabeza, como un
viejo cinema, la realidad del otro lado de la puerta.
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Notas

1. Como material de apoyo a las investigaciones realizadas
sobre los hemisferios cerebrales, hay que mencionar algunas
teorfas del psicologo Julian Jaynes. En su libro El origen de
la conciencia en la mente bicamaral, el autor fundamenta una
tesis muy revolucionaria, en la cual nos asegura que el sur-
gimiento de la conciencia es un fenémeno muy reciente en la
historia humana, ya que no rebasa los mil afios de existencia.
Antiguamente el ser humano operaba a través de premonicio-
nes, alucinaciones y suefios para decidir las cuestiones mas im-
portantes de la vida politica y religiosa. E1 hombre bicamaral
de esos tiempos escuchaba 6rdenes divinas en su hemisferio
derecho, para luego ejecutarlas al pie de la letra. Ante la pér-
dida de la bicamaralidad las voces divinas se volvieron cada vez
mas confusas y por ello debieron interpretarse por sacerdotes
y sacerdotisas que debieron pasar por un duro entrenamiento
inductivo. (Weisz, 1983:7).

2. El concepto de #ona es parte de las creencias de los grupos
nahuas actuales que habitan la zona del Golfo de México. Gon-
zalo Aguirre Beltran, reporta el uso magico que: “liga mistica-
mente a una persona con un animal” entre comunidades indi-
genas mazatecas, zapotecas y mayas. (Weisz, 1994:160)

3. Al tomar prestada de Bajtin la nocién de cronotopo, pet-
seguimos un fin mas ambicioso que la mera alianza espacio-
temporal. Queremos determinar si esta alianza puede adoptar
una dimensién de cronotopo artistico. (Pavis, 2000:167)

4. Notas de clases con el maestro De Tavira, y sobre su
metodologfa con Claudia Guerrero.
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