



[image: Liliana Alzate Cuervo – El teatro femenino – Colección Artes y Humanidades]






[image: El teatro femenino]




[image: El teatro femenino]






Álzate Cuervo, Liliana, 1968-


El teatro femenino : una dramaturgia fronteriza / Liliana Álzate Cuervo.-- Cali : Programa Editorial Universidad del Valle, 2016.


180 páginas ; 21 cm.-- (Colección artes y humanidades) Incluye índice de contenido


1. Teatro colombiano- Historia y crítica 2. Mujeres en el teatro- Colombia 3. Teatro colombiano- Temas, motivos.


I. Tít. II. Serie.


792.0986 cd 21 ed.


A1555112


CEP-Banco de la República-Biblioteca Luis Ángel Arango





Universidad del Valle
Programa Editorial


Título:El teatro femenino: una dramaturgia fronteriza


Autora:Liliana Alzate Cuervo


ISBN-EPUB: 978-958-507-000-4 (2023)


ISBN: 978-958-765-285-7


ISBN-PDF: 978-958-765-286-4


Colección: Artes y Humanidades


Segunda Edición


Corrector de estilo: Aníbal Gallego


Foto de portada: Carlos Lema


Diseño y diagramación: Sara Isabel Solarte


Impreso por: Velásquez Digital S.A.S.


© Universidad del Valle


© Liliana Alzate Cuervo


Universidad del Valle


Ciudad Universitaria, Meléndez


A.A. 025360


Cali, Colombia


Teléfonos: (57) (2) 321 2227 - 339 2470


programa.editorial@correounivalle.edu.co


Este libro, salvo las excepciones previstas por la Ley, no puede ser reproducido por ningún medio sin previa autorización escrita por la Universidad del Valle.


El contenido de esta obra corresponde al derecho de expresión del autor y no compromete el pensamiento institucional de la Universidad del Valle, ni genera responsabilidad frente a terceros. El autor es responsable del respeto a los derechos de autor del material contenido en la publicación (fotografías, ilustraciones, tablas, etc.), razón por la cual la Universidad no puede asumir ninguna responsabilidad en caso de omisiones o errores.


Diseño epub:
Hipertexto – Netizen Digital Solutions




ÍNDICE


A MANERA DE PRÓLOGO


EL HILO Y EL TELAR


El arte con perspectiva de género


Las teatralidades fronterizas


Performance: una dramaturgia viva


Performance cultural


Los objetos y las claves de lectura


La lectura del cuerpo


El cuerpo como memoria histórica


CONVERSANDO CON LA OTRA


Una mirada histórica


Social y política:


Lucha Queer: grupos LGTB:


Filosofía en femenino:


La imagen plástica


Literatura latinoamericana


Antecedentes fronterizos de la mujer en el teatro


La frontera del convento


Monjas dramáticas en Latinoamérica


De musas a creadoras: La frontera de América Latina


Dramaturgas sin escena


Las “Otras” publicaciones


PUNTO CADENETA


Panorámica actual


El Tejido dramático


EL CUERPO-VOZ DE LA MEMORIA EN LA OBRA DE BEATRIZ CAMARGO


Tejido dramático: solo como de un sueño de pronto nos levantamos


a. El tratamiento de los sueños


b. Elementos del teatro mesoamericano


c. El tiempo primordial


Lectura del cuerpo-voz


El cuerpo-voz de la memoria


Cuerpo-voz de la historia


Cuerpo- voz de la literatura


Cuerpo –voz ancestral: Lo femenino


¡APAGÓN SÚBITO!: LOS PLIEGUES DE LA HISTORIA EN CAROLINA VIVAS


(Análisis sobre la obra Cuando el zapatero remendón remienda sus zapatos)


El tejido dramático


Antecedentes históricos y literarios


El lugar de los vencidos: (Indio, mujer, campesino, pobre, rebelde)


La denuncia en el Cuerpo-voz criolla


La hibridación literaria: voces de los poetas


El cuerpo como memoria histórica


El cuerpo de la iglesia


Los Cuerpos en El zapatero


LA DISOLUCIÓN DE LAS FRONTERAS EN PATRICIA ARIZA


(Análisis transversal entre el performance mujeres en la plaza. Memoria de la ausencia ¿dónde están? Y la obra antígona)


Claves de lectura: Lo transdisciplinar del cuerpo fronterizo


El tejido dramático:


Antígona adentro y afuera


Antígona teatral y Antígonas reales


El llanto rojo de las mujeres de Tebas


Antígona /Ismene: temor y temblor


Las pintadas: las Erinnias y la venganza


La heroína: mito y ritual contemporáneo


La Polifonía de los que no están


HILANDO GRUESO


Devenir femenino en el teatro


Desmitificación de lo hegemónico


Las obras


1. Solo como de un sueño de pronto nos levantamos, de Beatriz Camargo


2. Cuando el zapatero remendón remienda sus zapatos, de Carolina Vivas


3. Antígona y Mujeres en la plaza ¿dónde están?, de Patricia Ariza


TRENZA COMPLEJA


Hoja de vida de las creadoras


Beatriz Camargo (Cantara)


Carolina Vivas Ferreira


Patricia Ariza


REFERENCIAS


NOTAS AL PIE


[image: Image]






[image: Image]


Obra Orígenes, en escena Beatriz Camargo, Grupo teatro itinerante del sol, 2015.





 



A MANERA DE PRÓLOGO



Cuando en la última década del siglo XX Georges Duby, acompañado de Michelle Perrot, editó los 5 volúmenes de la Historia de las mujeres en Occidente en una de las entrevistas en que hablaba de este trabajo pionero decía que al ignorar a las mujeres en el conocimiento del pasado se nos había escatimado el 50% de la historia. Cambiándole una vocal, esa historia merecería ser llamada más bien una histeria, puesta en intriga por los hombres que la han escrito. Algo similar se puede decir en lo relativo al conocimiento de las historias de las diferentes artes y por eso la investigación de este simbólico 50% de la historia, en las artes y en todos los campos y dimensiones de la actividad humana, reviste no sólo una importancia mayor en términos del conocimiento de los procesos históricos sino también en términos de reconocimiento y de recuperación de la memoria. Sin este conocimiento, reconocimiento y recuperación no es posible tener planos integrales de la creación artística y esto es completamente válido tratándose de la historia de las dramaturgias nacionales. Para el caso de Colombia, el presente trabajo investigativo de Liliana Alzate Cuervo viene a participar de esta iniciativa actual de reconocimiento y búsqueda de visiones integrales que sacan a nuestra conciencia histórica los marcos epistemológicos obsoletos y los proyectos ideológicos que hacían transparente el papel de la mujer en la creación y en la cultura.


Debo confesar que cuando —como director de su trabajo de investigación en la Maestría en Literatura Colombiana y Latinoamericana que dio como uno de sus resultados este libro que hoy se reedita— Liliana me daba cuenta de sus objetos de estudio, de su experiencia como directora y creadora y de los procesos que había vivido y presenciado, removía, al mismo tiempo en mí, la costra de la mencionada histeria. Es por eso que este libro es valiosa muestra de los procesos historiográficos que impone nuestra contemporaneidad. Su fondo ético-político es innegable y su rol epistemológico decisivo.
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Mujeres en la Plaza. Memoria de la ausencia ¿dónde están?- en el marco del Encuentro Hemisférico de Performance y Política. Bogotá, agosto 2009 Performance Patricia Ariza. Archivo CCT.





El hecho de que hoy lleguemos a una reedición muestra dos cosas. Primero, que el libro tuvo un público que lo agotó. Segundo, que el trabajo de la investigadora no se detuvo y que el enriquecimiento aportado en el presente obligará a los lectores a renovar su diálogo con esta investigadora de la dramaturgia femenina en Colombia.


Juan Moreno Blanco


Escuela de Estudios Literarios


Universidad del Valle
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Mujeres en la Plaza. Memoria de la ausencia ¿dónde están?- en el marco del Encuentro Hemisférico de Performance y Política. Bogotá, agosto 2009. Performance Patricia Ariza. Archivo CCT.





 



INTRODUCCIÓN: EL HILO Y EL TELAR





Walé Kerú es la araña, la única que enseñó a los Wayúu.


Haciendo caminitos les mostró la forma de tejer y crear los dibujos…


(ORALIDAD WAYÚU)





En las discusiones de los años ochenta y noventa sobre la posmodernidad, se habló de que el nuevo protagonista histórico ya no es el sujeto masculino sino el sujeto mujer. Abordar la cuestión de la mujer como sujeto significa examinar, aunque sea brevemente, el papel que las sociedades patriarcales de los últimos siglos han otorgado a las mujeres, dejando sus aportes al conjunto de la vida social y productiva.


En la crisis de la modernidad —o mal llamada posmodernidad— la caída del sujeto hombre como saber universal se puso en duda. Entendiendo la modernidad como un tiempo presidido por una visión cartesiana, dualista, del mundo, cuyos valores dominantes en el plano social, definidos desde la visión masculina y occidental, tuvieron la pretensión de servir como valores universales que definían a todos los seres humanos. Razón por la cual emergen otros sujetos de enunciación (mujer, negro, indio, queer) desde donde interpretan los discursos: científicos, filosóficos, psicológicos, sociológicos, literarios y teatrales.


Por tanto, la crisis de esa modernidad es un momento histórico y una negación a la cosmovisión de los dominadores, en todas las culturas. Pero también es el escenario donde se desarrolla con mayor fuerza el proceso emancipador de las mujeres, verdaderas resistencias, pioneras en la lucha por hacer el planeta más equitativo y habitable. Ellas anticipan muchos de los valores del actual pensamiento, valores denominados tradicionalmente “femeninos”: que hablan de la no violencia, del cuidado de la naturaleza y de lo pequeño, de la comunicación y se han convertido en propuestas alternas que alcanzan a hombres y mujeres para la construcción de un planeta más equilibrado ecológica y socialmente.


El Sujeto-mujer es visto como el nuevo sujeto del saber. Pero, ¿el saber de qué? ¿Qué valor del saber se le ha entregado a la mujer en la crisis de la modernidad? Un campo que Lacan llama Otro, y que se define como un conjunto vacío. Ese otro es, entonces, la otra, y esa OTRA, ¿qué lógica tiene?



EL ARTE CON PERSPECTIVA DE GÉNERO



En los años sesenta la crítica feminista abrió el camino hacia un replanteamiento radical de la práctica y la historiografía del arte. La tentativa de definir un discurso femenino en arte y literatura coincidió, en esa época, con el esfuerzo de numerosas historiadoras por rescatar los nombres de las mujeres artistas a lo largo de la historia y por indagar las razones de su exclusión. Ello condujo a la necesidad no tanto de rescatar nombres para insertarlos en el mismo canon, sino de mostrar las grietas del canon y proponer nuevos discursos, nuevos conceptos de arte, que en muchos casos incidieron en prácticas no suficientemente atendidas, como el arte efímero, o espacios habitualmente despreciados, como el doméstico.


La aportación de las artistas e historiadoras feministas arrojó una serie de preguntas que excedían su primer ámbito de trabajo y afectaban al entendimiento de la práctica artística en general:




¿Qué hacer con todos aquellos que no son los grandes maestros ni los grandes genios? ¿Qué hacer con los pintores de “provincias”, los artistas menores que no influyeron en el curso de la historia, sino, sencillamente, en dos kilómetros a la redonda? Más aún: ¿quién es el encargado de juzgar la importancia de los logros, de clasificarlos y excluirlos/incluirlos en la historia?, ¿quién dicta qué artes son menores y cuáles mayores?, ¿sobre qué criterios científicos se sustenta la idea de genio?, ¿no es la historia del arte tradicional, como el resto de las historias, una construcción edificada sobre valores relativos que van cambiando con el paso de los años?, ¿no se detecta, a lo largo de la historia del arte, intentos fallidos de subvertir un orden canónico? (Gómez, 2007: 12).





Al margen de estas preguntas es obvio el énfasis en la diferencia, pero no puede limitarse sólo a la diferencia de sexo, debe referirse sobre todo a la de género. Después de los años ochenta aparece su consecuencia en el desarrollo de una serie de prácticas académicas, con especial extensión en Estados Unidos, Canadá y México, que partían de las cuestiones de género y, consecuentemente, del desarrollo de los gay, lesbian y queer studies.




Las feministas identificaron como patriarcales aquellos valores que se estaban transmitiendo como universales; argumentaron que los grandes clásicos eran de hecho los libros que valoraba una élite cultural compuesta por varones blancos de la clase dirigente; y rechazaron la afirmación de que la literatura transciende a la ideología y por tanto debe estudiarse desde el prisma objetivo de la forma estética. Con las pruebas acumuladas mediante una revisión de la historia de la literatura, las feministas pusieron en tela de juicio los juicios de valor y las condiciones materiales en que los textos se escriben, se publican, se interpretan, se preservan, y se canonizan. Esgrimiendo la consigna de que escribir y leer no son actos neutrales, sino que se producen mediante procesos sociales muy complejos, conscientes e inconscientes, el feminismo insistió en que el significado de un texto no se limita a lo que su autor/a ‘pretendió’, o a la interpretación defendida por una tendencia crítica en particular (Susan Lanser, 1991: 4).





Las prácticas y discursos de género han tenido efectos de descentramiento similares a la irrupción del arte contemporáneo, no occidental, en paralelo al desarrollo de los estudios culturales y poscoloniales. La ausencia de los otros géneros en la historia del arte es sólo una dimensión de la ausencia del Otro, en nuestro caso de la Otra.


En forma de tejido, en esta investigación se va a reflexionar sobre aspectos como las teorías y prácticas de la crítica literaria feminista y las teorías poscoloniales, en las últimas décadas, y en particular sobre los dilemas que nos preocupan hoy en los análisis dramatúrgicos escritos por mujeres desde las teatralidades contemporáneas.


¿Cuáles han sido entonces los criterios de categorización que han regido la historia del teatro y los procesos investigativos?, ¿Cuál es la frontera impermeable que no deja pasar estas obras al canon establecido? ¿Por qué no han sido leídas, analizadas estas obras buscando otros prismas de sentido?



LAS TEATRALIDADES FRONTERIZAS



A través de la historia occidental se le ha atribuido a la palabra teatralidad prejuiciadamente los significados de artificio y falsedad. Pero en las nuevas lecturas este término está ligado a la palabra performativa. Por ejemplo, Juan Villegas introduce en Latinoamérica el concepto de “teatralidad” como “un sistema de comunicación en el que se enfatizan los signos y la representación visual, para dar cuenta de discursos teatrales y culturales que en América Latina han sido excluidos del corpus del teatro occidental” (1997: 8-9).


El teórico ruso Nikolai Evreinov define la teatralidad como instinto, como principio fundador y promotor de la historia de la cultura que crea la base no sólo de arte, sino también de la religión, el derecho y la política. La teatralidad se concibe para él, por lo tanto, como categoría antropológica (Fischer, 1997: 15).


Como puede verse la complejidad del término teatralidad es infinita, puede y debe ser un concepto que implica siempre una “deslimitación”, o sea, una búsqueda más allá del límite impuesto, y por esto no permite una sola definición. Entonces, para este análisis, aquello que se denomina como ‘teatralidad’ no posee una estructura tradicional, sino una ‘estructura fronteriza’. El término describe el empleo de una enorme e infinita posibilidad de procesos dinámicos de representación e interpretación, no es análogo a la línea, ni a la margen, sino a la cartografía de un territorio ondulante como el latinoamericano. Está ligado más al pensamiento indígena: “pensamiento no lineal, o pensamiento en espiral, el cual nos permite conocer la naturaleza de las cosas sin abstracciones, con todas sus partes conectadas unas con otras” (Michel Perrin, 2001: 56-57).


Definiciones de frontera




En 1850, buena parte de América Latina estaba inexplorada pues nunca había penetrado en ella la economía colonial. Estas regiones de frontera incluían los desiertos del norte de México, las costas insulares de América central, Venezuela, Colombia y Ecuador; la cuenca amazónica, las vastas mesetas del interior del Brasil, la rica pampa Argentina y los bosques del sur de Chile. Las zonas de frontera estaban casi deshabitadas y por lo general no pertenecían a la propiedad privada. Eran tierras baldías o públicas pertenecientes al gobierno nacional o local. Con el aumento en la demanda por productos de zonas templadas o tropicales en el mercado mundial después de 1850, y con la extensión de las redes de transporte, muchas regiones de frontera en América Latina comenzaron a adquirir valor económico (Legrand citada por Serje, 2005: 114).





La noción espacial de frontera tiene una compleja historia de larga duración ligada al proceso mismo de ocupación colonial. Por eso, para la presente investigación el concepto de frontera tiene varias acepciones que servirán para delimitar campos dramáticos desde la historia, la geografía y la cultura. Descubriendo cómo se formó la idea de nación desde las culturas ancestrales en la época prehispánica, pasando por la Colonia, la República, hasta una frontera liminal contemporánea que contiene en ella misma un equilibrio híbrido-mestizo de personajes, situaciones y conflictos teatrales que van componiendo las fronteras latinoamericanas y específicamente las colombianas. Es preciso iniciar este tejido investigativo recordando los antecedentes del posible imaginario de las escritoras teatrales femeninas y visibilizar su aporte al teatro contemporáneo. De eso trata el primer capítulo de este trabajo: “Conversando con la otra”.


Con una mirada fronteriza encontraremos el primer grupo, La frontera del convento, quienes están en búsqueda de nuevos sujetos de interpretación, que se incluyen ya no como inspiradoras sino como mujeres creadoras dentro de los márgenes establecidos en una sociedad altamente tradicional al respecto, quiebran el dominio masculino en una actividad que se estimaba como prerrogativa propia de los hombres: la literaria, siendo este el primer encuentro con su identidad fronteriza. Como segunda frontera tenemos, De musas a creadoras, los discursos teatrales de la mujer, que se van entretejiendo con la participación de las creadoras en los asuntos públicos, con la discusión y reflexión sobre la construcción de las identidades nacionales a través de sus creaciones dramáticas. En tercera instancia encontramos a las Dramaturgas sin escena. Las llamo sin escena porque la mayoría de las obras de estas escritoras todavía no se han podido ver en las tablas. Claro está que el mayor vacío teórico se encuentra, sobre todo, en las mujeres profesionales del teatro que elaboran el drama desde y con la escena, por esta razón, como frontera histórica están las “otras” publicaciones, lo que Villegas (1997: 88) llama “discursos críticos meta-teatrales”, y son las que parten de las mismas creadoras que reflexionan sobre su trabajo escénico y quieren ver publicados sus procesos creativos.


Ahora bien, en el primer capítulo también veremos en un plano general que el pensamiento contemporáneo ha aumentado la re-visión histórica del papel de lo femenino, tanto en las artes como en la política, la antropología o en la sociología, entendiendo re-visión como el acto de mirar atrás con ojos frescos, de adentrarse en un texto antiguo desde una nueva dirección crítica. No podemos olvidar que el comienzo del siglo XX fue llamado “El siglo del despertar de las mujeres”; se observó una nueva lectura del mundo bajo el prisma femenino. Una cantidad significativa de reconocidos escritores nacionales e internacionales cuentan historias femeninas; existen editoriales completas de biografías de mujeres en la historia y el arte. Tal vez como una apremiante necesidad de reconocer ahora lo que estuvo escondido por años o para revalorar la cultura desde otra mirada y recuperar lo que se nos ha perdido bajo el dominio de una ideología patriarcal.


La última definición de frontera que se trabajará en el estudio será lo narrativo versus lo dramatúrgico. El director peruano Miguel Rubio Zapata, en una entrevista publicada el 9 de julio de 1988 para el diario La República de Lima, contestó así a esta dicotomía:




Si usted quiere saber qué es dramaturgia y busca en el diccionario, va por mal camino, pues allí encontrará una visión fragmentada y excluyente del concepto. El diccionario registra la noción occidental del teatro y reduce la función dramatúrgica a la que realiza el escritor de textos literarios, o sea el autor, excluyendo todo ejercicio escénico sustentado en el juego de relaciones y convenciones que hacen posible el hecho teatral en cualquier colectividad humana, aun prescindiendo de la palabra (citado por Dubatti, 2008: 135).





Por otro lado, el crítico argentino Jorge Dubatti sostiene que la dramaturgia se diferencia de la literatura en tanto esta no implica acciones físicas sino verbales: la dramaturgia es un vasto y complejo acto verbal.




(…) El pasaje de la literatura al teatro constituye un acontecimiento de acciones físicas o físico verbales: La letra en el cuerpo transfigura su entidad para devenir teatralidad en acto. El teatro sólo es literatura cuando lo verbal literario acontece en el cuerpo en acción (Dubatti, 2008: 136).





Ahora bien, desde la investigación creativa y la crítica teatral, al revisar concienzudamente sus antecedentes surgen miles de preguntas que nos sitúan en orillas fronterizas: texto/imagen, palabra escrita/palabra acción. Todas ellas como nuevas posibilidades de lectura; tanto la voz del director como la del crítico teatral explican acertadamente la línea que atravesará el análisis y que se aplicará en este estudio en las obras teatrales escogidas.



PERFORMANCE: UNA DRAMATURGIA VIVA





La palabra oral siempre constituye la modificación de una situación existencial total que invariablemente envuelve al cuerpo. En este sentido, puede afirmarse que la teatralidad es consustancial a las culturas orales.


HENRÍQUEZ, 2003.





Ya a finales de los años sesenta el director y teórico del teatro norteamericano Richard Schechner reclamó un cambio para la ciencia teatral estadounidense. A partir de ese momento sus objetos deberían constituir relaciones entre el juego, obras, deportes, teatro y ritual. El interés de Schechner se centraba particularmente en la relación entre teatro y ritual, sobre todo en la época cuando hizo un trabajo en colaboración con el etnólogo Víctor Turner. En vez de enfocar las diferencias entre teatro y ritual estos eran concebidos más bien como formas similares de expresión de comportamiento social. Así la ciencia teatral recibió su “amplia base etnológica”, reclamada ya por Niessen. La ciencia teatral se redefinió como Performance Studies y como tal es ejercida hoy en día, sobre todo en las universidades de los EE.UU.


Según Diana Taylor (2001), profesora de la Universidad de Nueva York (NYU):




Para algunos artistas, performance (como se utiliza en Latinoamérica) se refiere a performance o arte de acción, perteneciente al campo de las artes visuales. Las performances funcionan como actos vitales de transferencia, transmitiendo saber social, memoria, y sentido de identidad a través de acciones reiteradas, o lo que Richard Schechner ha dado en llamar “twice behaved-behavior” (comportamiento dos veces actuado). Desde otro plano, los estudios del performance también constituyen una visión metodológica que permite a los académicos analizar eventos performáticos como las conductas de sujeción civil, resistencia, ciudadanía, género, etnicidad e identidad sexual, que son ejemplos comunes de la esfera pública. […] Entender estos fenómenos como prácticas “in-corporadas”, de manera conjunta con otros discursos culturales, ofrece una determinada forma de conocimiento. La distinción estaría en cómo la performance subraya la comprensión del fenómeno performativo de un evento que es simultáneamente “real” y “construido”, como una serie de prácticas que aúnan lo que históricamente ha sido separado y manteniendo una unidad discreta, entre discursos supuestamente independientes.





También en los estudios de performance las nociones acerca del rol y la función de performance varían ampliamente. Algunos especialistas aceptan su carácter efímero, arguyendo que desaparece porque ninguna forma de documentación o reproducción captura lo que ocurre “en vivo”. Otros extienden su comprensión de performance al hacerla copartícipe de memoria e historia. Como tal, la performance participa en la transmisión y preservación del conocimiento de esa memoria. Es un acontecimiento de dramaturgia viva que dispone los sujetos –cuerpos actuantes al igual que el público participante en la misma, sin diferenciación entre representación y presentación.



PERFORMANCE CULTURAL



Por otra parte, tal transformación del ámbito artístico estuvo propiciada por una variación cultural de raíces profundas. Según Milton Singer (1912-1994), en los años cincuenta se rompió el consenso según el cual la cultura se construía exclusivamente mediante artefactos (textos, obras, monumentos, etc.): […] a partir de esa década comenzó a aceptarse que la cultura también podía manifestarse en acontecimientos efímeros o de modo procesual, es decir, se descubrió lo performativo como función constitutiva de cultura” (1959: XII).


También debemos recordar que no sólo la etnología llamó la atención sobre el fenómeno de la performatividad, también la teoría de la literatura se vio afectada por este proceso de cambio cultural. Así, Roland Barthes apostó por un desplazamiento del texto, a la escritura, en su obra Le degré zero de l’écriture (El grado cero de la escritura) publicada en 1952. “…La lengua está más acá de la literatura, el estilo casi más allá: imágenes, elocución, léxico, nacen del cuerpo y del pasado del escritor y poco a poco se transforman en los automatismos de su arte” (Barthes, 1997: 2).


La idea de utilizar el concepto de grado cero, la retomo de la interpretación de Martin Lienhard (1990) sobre Barthes. El alemán habla de un grado cero de la escritura para designar el momento en el que las sociedades autóctonas del nuevo mundo aún no habían sido introducidas al sistema grafico occidental.




El filósofo John L. Austin (1955) sostuvo que “el lenguaje no sólo cumple la función de describir un estado de cosas o afirmar un hecho, sino que también implica un comportamiento, es decir, que el lenguaje no sólo cumple una función referencial, sino también siempre una función performativa”.





Si durante mucho tiempo el concepto de texto sirvió como modelo para la cultura occidental, da la impresión de que tal función está siendo asumida cada vez más por lo performativo, o bien por una relación específica entre lo textual y lo performativo.


En tanto que a la metáfora de la “cultura como performance” le corresponda un valor aclaratorio superior al que le corresponde a la metáfora de la “cultura como texto”, la ciencia teatral funcionará entonces al lado de o junto con la antropología cultural / etnología como ciencia conductora para las ciencias de la cultura. Las afinidades entre ambas disciplinas son obvias. Las dos se ocupan de las puestas en escena. Recordemos que el concepto de cultural performance abarca no sólo representaciones teatrales, sino también danzas, fiestas religiosas, bodas, iniciaciones, funerales, recitaciones, recitales etc., determinándolas como las “unidades más concretas observables de una estructura cultural”. Singer partió de la idea de que –a través de tales performances– una cultura expone, presenta su imagen y entendimiento de sí misma, tanto ante los miembros de su propia comunidad como ante los extraños a ella.


Es decir, el interés en las performances culturales no se centra sólo en las funciones performativas como, por ejemplo, la creación y conservación de colectividades, desencadenamientos de afecto, cambio de estatus o de identidad, sino que además se ocupaba de las funciones referenciales y simbólicas, en la producción de liminalidad y en la posibilidad de experiencias de umbral. Pero se debe recordar que la interacción entre las funciones referenciales y performativas es una cuestión que preocupa a la ciencia teatral desde sus comienzos.




El sentido original del teatro […] consistía en ser un juego social, un juego de todos para todos. Un juego en que todos son participantes, participantes y espectadores. El público colabora como factor integrante. El público es, por así decirlo, el creador del arte teatral. Existen así tantas partes representantes que constituyen la fiesta del teatro que no se pierde su carácter social fundamental. El teatro implica siempre una comunidad social. Este punto debe ser tenido en cuenta por la ciencia teatral. (Schneider, 2000: 93).





Esto pone en evidencia la importancia que tiene hoy la cooperación entre la ciencia teatral y la etnología/antropología cultural, iniciada ya por Schechner y Turner, en los últimos treinta años, por cierto no sólo en los Estados Unidos sino también en muchos países de Europa y en algunos latinoamericanos.



LOS OBJETOS Y LAS CLAVES DE LECTURA



Para este trabajo, la interpretación fronteriza del universo teatral femenino se evidenciará en tres ejemplos de casos en obras de Beatriz Camargo, Carolina Vivas y Patricia Ariza. El análisis de sus trabajos será como ejemplo de lectura desde esas orillas fronterizas con el fin de avanzar en la investigación teatral de hoy. Para llegar a esto es importante incluir otros modelos de lectura que tematicen la historia y encuentren sus posibles cambios y desafíos.


Con este fin me baso en las teorías teatrales actuales sobre las teatralidades sociales, en América (Ileana Diéguez), y la interpretación de la imagen visual en el teatro (Juan Villegas), teoría posmoderna y poscolonial de la ‘hibridez’ e “inter-medialidad” (De Toro) y la búsqueda en el análisis del “tercer espacio de enunciación” (Homi K. Bhabha). En el análisis se atraviesa una lectura del cuerpo como memoria histórica desde las concepciones de las culturas mesoamericanas hasta las teorías de Judith Butler, Marcela Legarde y Mabel Moraña.


El filósofo poscolonial de origen indio Homi K. Bhabha busca una matización en el concepto de lo híbrido. La hibridez, según Bhabha, no es “una mezcla de identidades estables anteriores” sino “la perplejidad de lo vivo como interrupción, de la representación, de la plenitud de la vida” y “el signo negativo al origen”. Utiliza el concepto de “tercer espacio de enunciación” para referirse al lugar intermedio desde donde se enuncia o se interpreta una cultura o un producto cultural (1994: 174). Los análisis de las obras buscarán este concepto de “tercer espacio de enunciación” para referirse al lugar intermedio entre el acontecimiento escénico –desde donde se enuncia– hasta el “acontecimiento convival”1.


Dependiendo de la obra, se tomarán también algunos asertos de teorías analíticas como la Deconstrucción, entendiéndola como la diferencia del punto de vista, la diferencia de modelo. También proyectaremos algunos planteamientos de La crítica impura, de Mabel Moraña (2004), donde analiza lo que se esconde en los pliegues del canon literario hispanoamericano.


La presente investigación hace referencia a las orillas fronterizas como lugares periféricos, para que el receptor se detenga por un instante en este espacio-tiempo y se pueda percibir más allá del típico pensamiento colonial. Se logre ver los principios de una racionalidad otra, que desafía, contamina y desestabiliza la epistemología dominante. Según Moraña,




podría decirse siguiendo la semántica derridiana que la subjetividad criolla es entonces la difference. Una construcción en la que se combinan lo diferente y lo diferido, incorporando rupturas y discontinuidades que aplazan la construcción final de sentidos y se resuelven en la suplementariedad y el desplazamiento” (2004: 55).





Parados en ese lugar-tiempo del umbral como nueva clave de lectura se hace evidente reconocer que esta “subjetividad colonial” como la llama Bhabha, nos ha perseguido por generaciones como una tradición o traición de la lengua dominante que pasa de la mimesis a la mímica, ya que en las orillas fronterizas de análisis confluye un teatro donde personajes, situaciones, acciones dramáticas son como un espacio-destino- imaginario de las autoras que hablan políticamente de un país desplazado, fragmentado.


El manejo de límites y soberanías se observa en las obras que fueron estudiadas desde una lógica especial de los saberes y las sociedades pre-hispánicas (caso Beatriz Camargo); la frontera como concepto espacial y campo cultural del pensamiento criollo de la época de la República (caso Carolina Vivas) ; y un tercer aspecto implícito en la noción de frontera desde el mito griego, con líneas tradicionales europeas de comprensión de la historia, y el espacio de Tebas enfrentado a una realidad nacional inmediata (caso las Antígonas de Ariza).


El sentido de orilla, de frontera, en estos tres casos se sitúa entre la presentación y la representación teatral; entre el texto dramático y texto de la representación; entre la realidad inmediata, el acontecimiento histórico y la tradición teatral. Estableciendo un tipo de frontera, “Un frente militar de combate, frontera como expansión, fronteras internas, una separación del mundo amenazante sobre el que se proyectan por igual sueños y pesadillas” (Serje, 2005: 117). Las fronteras se han convertido en un objeto social, cultural, geográfico y hasta estético, razón por la cual es más que imprescindible la invención de las orillas fronterizas como forma de análisis, ya que tienen el fin de re-contextualizar unas claves de lectura para la dramaturgia contemporánea de las periferias. En este caso específico será la escritura femenina, pero podría extenderse en futuras investigaciones a otros discursos socialmente marginales (lo indígena, negro, queer).



LA LECTURA DEL CUERPO



La necesidad de unas nuevas claves de lectura del teatro contemporáneo nos lleva a situar la lectura del cuerpo en la escritura dramática, como esa otra orilla fronteriza. Entendemos el cuerpo como una cartografía representacional de la historia, memoria, sexualidad, poder, pasión, violencia, tortura. “El cuerpo es una escenificación de sí mismo y punto de partida de un proceso de significación y diseminación; ya no es más una estructura subordinada, metáfora o puente para elementos extraños al cuerpo, sino representación o presentación” (A. de Toro, 2004: 36).


El cuerpo como historia y memoria es el lugar de representación de la historia colonial, punto de compresión o condensación de diversas estructuras, lugar de concreción del deseo. La historia de Latinoamérica está escrita sobre los cuerpos, ya sea por sus marcas desde la esclavitud o la inquisición hasta la adoración fetichista de sus partes por la religión católica. Su práctica cultural-religiosa es también lingüística, discursiva, que pasa en tránsito entre el cuerpo social y el cuerpo cultural, en un retardo histórico del criollismo y un no-lugar de la utopía americana, como un peregrinaje hacia un centro absoluto, hacia una verdad develada.




Entonces para el trato del cuerpo como material y como un sistema autónomo, la equivalencia y la convención son secundarias, ya que el cuerpo, en ambos casos, es reducido a signos lingüísticos” […] “El estudio del ‘cuerpo’ como un campo o una categoría cultural, epistemológico/ asexual, político/a y poscolonial ha sido poco trabajado/a en el ámbito latinoamericano (pero también en el hispánico) esta constatación es válida tanto para el campo del teatro como para el de la teoría de la cultura. […] El cuerpo y sus partes constituyentes deben ser introducidos como rica materia de estudio para la interpretación, especialmente en el contexto teatral. El estudio del cuerpo en relación con la sexualidad, poder, pasión, violencia, perversión, lenguaje, memoria, historia, etc., es en el campo de la construcción teórica posmoderna y poscolonial de fundamental y central importancia. Esto significa devolverle al cuerpo su materialidad, su naturaleza que se le ha usurpado o prohibido expresar desde hace siglos, apoyándose en la oposición ‘alma vs cuerpo” (De Toro, 2004: 34).
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