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Puentes navegantes

Navegadores antigos
tinham uma frase gloriosa:
“Navegar é preciso,

viver ndo é preciso”.

FERNANDO PESSOA

Cuando en la ciencias sociales contemporaneas hablamos del performance, de la performance o
de “lo performativo”, intentamos referirnos a la accion social desde la perspectiva de la intencion,
la sensacion, el sentido, la tension y la incertidumbre. Se trata de pensar los hechos sociales como
procesos abiertos mas que como sistemas cerrados. En esta perspectiva procesual, “la represen-
tacion” a que alude el performance no remite a actores que desempenan un papel determinado
y que se apegan a un guion preestablecido; se trata de una “representacion”, si asi la queremos
llamar, sujeta a la indeterminacion, la ambigiedad y la incertidumbre.

Si seguimos con la idea de asociar el performance con alguna clase de representacion, tendria-
mos que considerar tres dimensiones del término “representacion”, las cuales se entrecruzan en
la nocion o el concepto de performance: 1) como interpretacion escénica, provocadora € inespe-
rada; 2) como mecanismo de asignacion y legitimacion de atribuciones o estatus en el interior de
un grupo, donde unos pueden asumir o conducir los intereses y la voz de otros, y 3) como la cons-
truccion simbolica de la realidad o de los pensamientos de una comunidad o de un grupo social.

Este numero doble de Diario de Campo (6 y 7 de la tercera época), dedicado a los “Estudios
del performance: quiebres e itinerarios”, se centra mucho mas en las preguntas sugeridas por la
idea y la experiencia del performance, que en certezas o aseveraciones sabihondas. Los trabajos
incluidos aqui, a manera de ensayos performativos, sugieren pistas o itinerarios indicativos, pero
nunca rutas fijas e inalterables, pues se trata de escudrifiar nuevos derroteros para entender un
mundo simbdlico y social complejo, cambiante e incierto. Frente a las preguntas y debates de
las ciencias sociales contemporaneas, estos textos sugieren algunas respuestas, deslizantes y
nomadicas, si asi las queremos percibir, aunque sin duda pertinentes y astutas, abiertas y com-
prensivas, que iluminen nuestra interpretacion de los actos socioculturales, concebidos como
interpretaciones performativas.

Como afirman las coordinadoras del numero, el performance se tiende y se desliza entre la
ciencia y el arte, entre la estética y el poder, entre la tradicion y la innovacion, entre las formas
establecidas y las practicas emergentes, entre lo causal y lo casual, entre “lo uno y lo otro” (mision
fundacional de la antropologia), de manera que el performance “se desliza entre”, permitiendo
tender puentes entre perspectivas culturales, cognitivas y simbolicas distintas, pero puentes que
no unen orillas estaticas y definidas, sino litorales difusos, confusos y profusos; de modo que ha-
blamos de puentes mudables, trashumantes y deslizantes. En otros términos: puentes navegantes.

Por eso la conceptualizacion procesualista del performance, impulsada por la obra senera de
Victor Turner, con quien Rodrigo Diaz sostiene una entrevista imaginaria, pone en duda la catego-
ria de “cosmovision”, entendida como una concepcion del mundo y de la vida cerrada, estructurada
y generalizable a un colectivo sociocultural, que se reconoce homogéneo y consensual, pues con
esa nocion de la cosmovision no resultaria factible escapar a una concepcion epistémica (u onto-
logica) sistematica y fija, definida y determinada por el antrop6logo. Asi, no podriamos dar cuenta
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o comprender el cambio, el conflicto y la ruptura o el quiebre en el contexto de un determinado
universo cultural, que pareceria condenado a la permanencia y a la unanimidad.

La perspectiva del performance exige prestar atencion a la creacion, la ejecucion, la reiteracion
y la reconsideracion de las expresiones y experiencias culturales, pero también a sus consecuen-
cias y efectos en los individuos y los grupos sociales. En tanto que practicas culturales, es necesa-
rio preguntar: ;qué dicen los performances?, pero también: ;qué hacen? Ambas interrogantes son
claves para entender la construccion y la transformacion de mundos culturales, el mantenimiento
o subversion de los ordenes sociales y la trayectoria de procesos politicos. De ahi que se trate de
ir mas alla de conceptos como “cosmovision”, “estructura social” o “régimen politico”, pues se
trata de priorizar el estudio del proceso, el conflicto y la transformacion.

Como comentan las coordinadoras en la introduccion:

En este momento historico marcado por el conflicto social, la violencia intersubjetiva y la desconfianza en
las instituciones de poder, pero también por una explosion de movimientos sociales y nuevas colectivida-
des que despliegan discursos y expresiones artisticas y culturales en busca de alternativas, el performance
permite proponer nuevas miradas y nuevas acciones. Intrinsecamente multiple, esta perspectiva exige

abandonar las trincheras disciplinarias que suelen caracterizar el quehacer académico.

En efecto, los autores que escriben en este namero, provenientes de distintas instituciones, gene-
raciones y formaciones, pero integrantes en su mayoria del Seminario de Estudios del Performan-
ce, alentado y acogido por la uam Iztapalapa, son antropélogos, socidlogos y filosofos, ademas
de musicos, bailarines, performanceros y activistas de la cultura y la academia. Ellos combinan
reflexiones tedricas, artisticas, semioldgicas e histéricas con descripciones etnograficas, image-
nes y testimonios, con sugerentes toques de creatividad e imaginacion.

En conjunto, los textos reunidos aqui exhiben un amplio abanico de temas que pueden ser
abordados a partir de las teorias, reflexiones y discusiones del performance: desde presentacio-
nes o representaciones artisticas hasta identidades étnicas y genéricas; practicas cotidianas, ri-
tuales y movimientos sociales; ni siquiera la investigacion etnografica, como disciplina humana,
escapa a la lente performativa.

Me complace entonces presentar este numero de Diario de Campo: “Estudios del performan-
ce: quiebres e itinerarios”, que sin duda representara una contribucion fresca y provocadora a
la reflexion antropolédgica sobre el mundo, la cultura y la politica contemporanea. Esperamos
que esta publicacion sugiera, estimule, provoque, inquiete y conmueva. En fin, que resulte un
interesante performance textual.

Enhorabuena.

Diego Prieto Hernandez
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Deslizantes quiebres
e itinerarios del performance:
a manera de introduccion

Anne W. Johnson*/Adriana Guzman**

En el puente: el, la performance

Durante los ultimos anos, y de manera cada vez mas fervorosa, han sido claras para muchos
investigadores en ciencias sociales y humanidades diversas dificultades propias de los mode-
los tedricos y metodologicos predominantes en la tan ajetreada porcion del mundo conocida
como Occidente: parcelaciones disciplinarias (sociologia, antropologia, medicina, psicologia,
filosofia, etc.), divisiones en los quehaceres humanos (ciencia, arte, técnica, tecnologia, etc.),
fragmentacion del sujeto (cuerpo, alma, mente, yo, conciencia, interior, exterior, etc.), asi como
supuestos epistemologicos arraigados, como la division entre pensamiento y accion, reflexion
y emocion, material e inmaterial, estructura y proceso, etc., la idea del método cientifico como
modelo explicativo “Unico y verdadero”, o bien la ponderacion de la palabra y los simbolos
como punto central de todo hacer humano. Todo lo anterior, en sus extremos, llevo a suposi-
ciones como que no seria factible dar cuenta de la ciencia desde el arte ni viceversa, y que seria
imposible hablar de las estructuras sociales y la subjetividad, por sefalar algunos ejemplos.

Ante tales desmesuras han surgido nuevos o renovados planteamientos que se han centrado
en cambiar las divisiones por fusiones —con todo y sus fisiones—; en pensar ya no en términos de
conjunto, sino de unidad; en romper con los modelos de interpretaciéon que piensan a los
signos con significaciones intrinsecas, inamovibles, fijas, que apelan a algo asi como operacio-
nes mecanicas por parte de sus usuarios; en observar la importancia de la agencia humana y no
humana con lo que integran a los sujetos y otros entes que se consideren vivos como fuerzas
activas; en suma, que han buscado tender puentes entre las estructuras, los procesos y la agencia,
entre la sociedad y la intencion, entre la cultura y la subjetividad, entre los saberes analiticos y
los perceptivos, los del cuerpo y los literarios, los de la logica y los de la pasion, los de Occidente
y los procedentes de otras culturas, los de aqui y ahora y los de antano.

En este panorama, una de las propuestas que ha resultado sumamente fructifera ha sido la
del performance, que ha sido acunada y crecida en la relacion entre teatro y antropologia, entre
estructura y proceso, entre reflexividad y flow, entre Manchester y Bali, entre arte y ritual, entre
canonizacion y rebeldia, entre identidad y alteridad, entre forma y contingencia, entre tradicion
y renovacion, entre lo uno y lo otro: en el puente.

Este numero de Diario de Campo esta dedicado, pues, al performance, un concepto deslizante,
en el mejor de los casos, que construye lazos, que emerge de un conjunto de preocupaciones en

*Profesora-investigadora, Unidad Académica de Antropologia Social, Universidad Autonoma de Guerrero (awarren-
johnson@yahoo.com).
" Bailarina, profesora-investigadora, Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ariathamun@hotmail.com).
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distintas disciplinas vinculadas con el arte, la politica, las
identidades y las relaciones sociales en la modernidad.
A la vez objeto de estudio y lente metodologica, voltear
la mirada a las expresiones culturales que son perfor-
mances y de igual manera a los procesos sociales como
performances permite un acercamiento a las practicas,
las experiencias, las emociones, los objetos, las fuer-
zas, los discursos y las relaciones que constituyen el
entramado de lo humano.

El performance, tan polisémico que en ocasiones
es “la” performance, denota comunicacion artistica y
repeticion corpdrea —que no es automatismo ni igual-
dad-, pero también sehala la fuerza de la presencia, de
la accion, sus consecuencias e implicaciones “perfor-
mativas”. Permite desmoronar, o por lo menos cues-
tionar, las fronteras entre discurso y practica, arte,
ciencia y politica, academia y activismo, creatividad
y rigurosidad, reflexién y percepcion, razonamiento e
imaginacion, ademas de adentrarse en las interaccio-
nes humanas que van mas alla de lo que las palabras
pueden captar, decir y mostrar.

En este momento historico marcado por el conflicto
social, la violencia intersubjetiva y la desconfianza en
las instituciones de poder, pero también por una explo-
sién de movimientos sociales y nuevas colectividades
que despliegan discursos y expresiones artisticas y cul-
turales en busca de alternativas, el performance permite
proponer nuevas miradas y nuevas acciones. Intrinse-
camente multiple, esta perspectiva exige abandonar
las trincheras disciplinarias que suelen caracterizar el
quehacer académico.

Los textos aqui reunidos dan fe de las posibilida-
des interdisciplinarias del performance, ya que incluyen
aportaciones desde la antropologia, la sociologia, €l
psicoanalisis, la filosofia, la danza y el teatro. Algunos
indagan en la historia y las posibilidades del performan-
ce en términos generales, mientras que otros buscan
aplicarlo al analisis de fenébmenos artisticos y sociales
particulares.

Gracias a la diversidad de formaciones e inquie-
tudes de los autores, este numero es ilustrativo del
amplio expediente que se ha abierto con la cada vez
mayor aceptacion en las ciencias sociales a la consi-
deracion de la nociéon de performance y su polisémi-
co caudal, ademas de que evidencia la riqueza de los
puentes, dado que varios de los autores han tenido
también una amplia trayectoria en el campo artistico.

En la seccion Enfoques, los textos y su ordenamien-
to permiten adentrarse o profundizar en los temas que

han germinado y desarrollado al performance. Los tres
primeros, sintéticos a la vez que profundos, permiten
observar la compleja construccion de la nocion de per-
formance, los vinculos establecidos con la antropolo-
gia, la sociologia, los estudios culturales y del cuerpo,
y la antropologia histérica, asi como la jugosa relacion
con las artes, en particular el teatro.

Enseguida, dos articulos mas abundan en el arte
-danza e imagen- y el ritual. A continuaciéon se pre-
senta una propuesta sobre la manera de realizar in-
vestigacion performativa, la cual se vincula de manera
directa con los siguientes tres articulos, los cuales ver-
san acerca de la agencia humana y su performatico
flujo en la construccion de si mismos y de eventos en
los que se encuentra marcadamente presente la resis-
tencia social.

Puentes discursivos: los textos, las imagenes,
lo que se ha dicho, lo que se dice, lo que se
podra decir

El namero se inicia con el aporte de Anne W. Johnson,
“Raices y rizomas: el devenir del performance”. En este
texto la autora ofrece un recuento del concepto de per-
formance desde sus raices etimologicas hasta su em-
pleo en los distintos campos académicos y artisticos
que lo han reclamado como eje de andlisis y accion.
Después de presentar una genealogia de las aceptacio-
nes, los usos y aplicaciones del término en tanto objeto
de estudio, metodologia y perspectiva tedrica, Johnson
argumenta que la mejor y mas productiva manera de
acercarse al performance es mediante la figura del ri-
zoma: complejo entramado de nodos y relaciones sin
un eje central.

Enseguida, en el articulo de Adriana Guzman y Ro-
drigo Diaz Cruz, “Antropologia y performance: algunas
intersecciones y rutas de investigacion”, se observa
la sustantiva y fecunda relacion entre antropologia y
performance que ha enriquecido el desarrollo de di-
versos temas, a la vez que ha ampliado la mirada de
topicos tradicionalmente abordados por la antropolo-
gia. En este texto los autores comentan algunas de las
propuestas al respecto, como las renovadas miradas
al poder, al juego, al ritual, asi como los cruces en-
tre estos ambitos, al igual que el cuerpo y, dentro de
éste, los planteamientos sobre practicas corporales,
feminismo, género, violencia, dolor, sufrimiento, due-
lo, tanto como los aportes de y hacia la antropologia
histérica y la historia cultural.

Fiiklques
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A continuacion, en el trabajo “Performance: entre
el teatro y la antropologia”, Antonio Prieto y Martha
Toriz hacen una recorrido por los aportes que rea-
lizan los estudios del performance al analisis de las
artes escénicas y a la manera en que las disciplinas tea-
trolégicas y antropologicas se han puesto a debate en
el campo de estudios del performance. En una pre-
sentacion ampliamente documentada, en la que los
autores incluyen aportes tedricos —principalmente
las nociones de liminalidad y conducta restaurada- y
montajes artisticos, Prieto y Toriz concluyen que las
teorias y los actos expuestos muestran puntos de con-
tacto: la coparticipacion de ejecutante y espectador en
un evento vivo en el que las acciones e interacciones
suscitan una retroalimentacion posible por la escenifi-
cacion de secuencias de conducta que cada quien trae
de su propia experiencia, y que por esta misma razéon
favorece creaciones o recreaciones donde hay actos
de transferencia.

El articulo “Performance y antropologia del arte”, de
Elizabeth Araiza y Olivia Kind], tiene varias conexiones
con el anterior en cuanto a la reflexion en torno a la
relacion entre arte (teatro) y antropologia en la articu-
lacion de la nocion de performance. Las autoras hacen
una breve revision de los recientes aportes de la historia
y la antropologia del arte, centrandose en la imagen y
la performatividad, y buscan la conexion que tienen
en las relaciones entre ritual y arte, ritual y teatro.
A partir de esto, exploran dar respuesta a preguntas co-
mo las siguientes: ;qué aporta la antropologia al estudio
del arte? ;COmo se hace una obra, como actuia en su
entorno social y cuales son las condiciones de un acto
de mirada? ;Como articular fendmenos performativos
con procesos creativos y rituales? Ademas, atienden te-
mas vigentes en los estudios sobre arte y ritual, como
dar cuenta de los vinculos entre eficacia, poder, fuerza,
performatividad y agentividad.

Enseguida, en el trabajo de Adriana Guzman “Per-
formance de la danza: el flamenco” se destacan las vias
reflexivas que se han abierto con la consideracion del
performance en las ciencias sociales, a la vez que se
muestra la riqueza de su aplicacion en el estudio de un
caso concreto: la danza, especificamente el flamenco.
Hablar de performance implica considerar flujos, inter-
conexiones, experiencias, presencias, procesos que
vinculan el pensamiento con la acciéon y, por ende, la
incorporacion del sujeto activo, es decir, de la agencia
humana, ademas de la busqueda por mirar mas alla de
lo que las palabras directamente dicen, todo lo cual es
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caracteristico de la danza. Asi, Guzman da cuenta de
que hablar de la danza como performance implica asu-
mir que no es una mera representacion; que la danza
elabora su universo con acciones, se crea a si misma, a
quienes la construyen y a la sociedad en la que ésta se
realiza, lo cual permite sostener que no es un reflejo de
la sociedad que lo practica, sino una parte constitutiva
de la misma: el arte como agente y con sus agentes
también construye a la sociedad.

En el articulo “La investigacién performativa en el
trabajo de campo etnografico” Gabriela Vargas e Igor
Ayora discuten la posibilidad de realizar el trabajo de
campo a partir del “performance” de las distintas téc-
nicas corporales y conocimientos culturales adquiri-
dos a partir de la inmersion en contextos especificos.
Vargas como musica, y Ayora como chef, han debido
“performar” delante de un publico local y recibir las cri-
ticas correspondientes, segun los criterios de evaluacion
de la comunidad. Los autores proponen la investiga-
cion performativa como alternativa o complemento a la
metodologia antropologica tradicional.

En el texto “La fuerza de la desaparicién. Notas
acerca de la construccion performativa de los simbo-
los”, Pedro Ovando demuestra la utilidad del concep-
to de performance para el analisis de los discursos y las
practicas simbolicas que rodean los procesos politicos
en la actualidad. Retoma algunas nociones del antrop6-
logo Victor Turner para situar la desaparicion forzada
de 43 estudiantes normalistas en Iguala, Guerrero, en
septiembre de 2014, y las respuestas del Estado y los
actores sociales en términos procesuales, como una ins-
tancia del quebramiento de las relaciones sociales “nor-
males” que esta marcando el México de hoy.

Siguiendo esta linea, Nelson Arteaga y Javier Arzua-
ga ofrecen en “Performances politicos y sociologia cultu-
ral” un analisis performativo de las ceremonias politicas
como productoras de un orden simbolico impregnado
del poder. Los autores enfatizan la agencia de los acto-
res sociales al indagar sobre la experiencia y el discurso
de “autenticidad” en el contexto de las acciones socia-
les como puestas en escenas creativas, y el performance
como un hecho social total.

Esta seccion termina con el aporte de Zenia Yé-
benes, “Performatividad, practicas corporales y pro-
cesos de subjetivacion”. A partir de una revision de
la obra de Judith Butler, Yébenes propone repensar la
relacion entre la performatividad, los actos de habla y
las practicas no discursivas (corporales) que intervie-
nen en la emergencia de las subjetividades. La repe-



ticion ritualizada de normas, recuerda Yébenes, tiene
como consecuencia su internalizacion y, por lo tanto,
la construccion de sujetos dentro de contextos cultu-
rales especificos, pero también abre la posibilidad de
la desviacion y la resistencia.

La seccion Didlogos incluye dos entrevistas: una
“imaginaria” con Victor Turner y otra presencial, con
el artista de performance Lukas Avendafo.

“Danzante en los intersticios. Una conversacion
con Victor W. Turner” es en si un performance literario,
un intercambio ficticio entre Rodrigo Diaz y el afamado
antropologo escocés, cuya obra ha influido en muchos
de los textos aqui reunidos. Diaz describe poéticamen-
te su encuentro con Turner “en ese bullicioso pub de
Manchester, frente al Old Trafford”, y la rica conversa-
cion sostenida entre los dos estudiosos de los rituales,
los simbolos y los procesos politicos.

En otro tenor, Antonio Prieto Stambaugh presenta
la entrevista que llevé a cabo con Lukas Avendano,
artista escénico que ha sido analizado en otros es-
pacios por Prieto en cuanto a su devenir creativo y
cuya fotografia ilustra la portada de este numero de
Diario de Campo. En sus propias palabras, a Avendano
le “interesa rasgar el entramado cultural del especta-
dor”. Este artista escénico mexicano, el cual aborda
la confluencia de género y etnicidad en su labor tea-
tral, habla con Prieto acerca de su formacién como
antropologo, arqueodlogo y bailarin, y el impacto que
busca tener en el publico que asiste a sus obras de
danza-performance.

La seccion En imdgenes, que la afortunada edi-
cion de Diario de Campo hace posible, ha permitido
presentar con excelente calidad parte importante del
trabajo que realizan varios de los participantes en
este numero. Aqui se hacen presentes, a manera de
fotoensayos, tres de los ambitos privilegiados de desa-
rrollo de los estudios del performance: el politico, el
artistico y el ritual.

En el primer aporte, “Acciones en duelo. Del dolor a
la digna rabia”, lleana Diéguez busca dar cuenta de al-
gunas de las performatividades ciudadanas y artisticas
que se han constituido como expresiones de dolor y de
rabia ante la creciente cifra de desapariciones forzadas
y de muerte violenta en México.

El segundo aporte, “Entre el performance y la an-
tropologia”, firmado por Antonio Prieto Stambaugh,
constituye una extraordinaria sintesis visual acerca
de lo que ha sido la vinculacion de estas dos jugosas
disciplinas.

La tercera propuesta, “Performance y ritual. Las
‘ofrendas nuevas’ en Teloloapan, Guerrero”, de lleno en
el contexto ritual, presenta fotos de Anne Johnson donde
la ofrenda nueva teloloapense (mezcla de lo tradicional
con lo moderno) es una forma de marcar y manejar la
pérdida, de participar en una practica considerada co-
mo parte de la identidad de esta localidad y de exhibir
publicamente la inversion econémica y emocional que
implica la construccion de este ensamblaje.

También aparecen las fotografias de Libertad M. R.
Araiza en “Semana Santa en Santiago Azajo, Michoa-
can”, poblado que posiblemente sea el unico lugar del
area purépecha de Michoacan -y quiza de todo Méxi-
co- donde se lleva a cabo un via crucis en el que todos
los personajes, salvo Cristo, llevan mascaras.

Después de unas cuartillas en In memoriam, dedi-
cadas a recordar a los antrop6logos que el gremio ha
perdido en el ultimo ano, en la seccidn Precursores in-
cluimos otro texto de Anne W. Johnson en el cual se
hace una resena del trabajo de dos personajes cuyo
trabajo ha sido fundamental en el campo de los es-
tudios del performance. En “Navegando las tierras de
nadie: Richard Schechner y Eugenio Barba”, Johnson
presenta las biografias y obras de dos teatreros que, de
manera particular, cruzan, redefinen, transgreden y a
veces borran las fronteras disciplinarias entre el teatro
y la antropologia.

En el apartado Recuento se hace un recorrido sin-
tético por los periplos del Seminario de Estudios del
Performance, cuyas autoras son las coordinadoras de
este numero de Diario de Campo.

Enseguida, en el espacio destinado a las Resenas
'y comentarios, Pedro Ovando habla sobre el libro Per-
formance. Teoria y prdcticas interculturales, de Richard
Schechner; Silvia Soler comenta el texto Performance,
de Diana Tylor, y José Luis Martinez hace un recuento
del trabajo Performance y teatralidad, coordinado por
lleana Diéguez y Josefina Alcazar.

Por ultimo, en la seccidn Pregones hemos querido
mostrar un poco mas sobre el trabajo de los miembros
del Seminario de Estudios del Performance, al presen-
tar su publicacion colectiva en Alteridades, con €l nu-
mero especial “Antropologia y performance”, asi como
la revista Investigacion Teatral que Antonio Prieto rea-
liza peridédicamente, ademas de algunos de los libros
mas recientes de Rodrigo Diaz Cruz, Martha Toriz y
Adriana Guzman.

iSirva este numero, esperamos, como un puente
mas!

Fiiklques



De raices y rizomas:
el devenir del performance

Anne W. Johnson*

Resumen

En este articulo se traza la historia del performance en términos etimologicos y conceptuales. Después de pre-
sentar una genealogia de las aceptaciones, los usos y aplicaciones del término en tanto objeto de estudio, meto-
dologia y perspectiva teorica, se argumenta que la mejor y mas productiva manera de acercarse al performance
es mediante la figura del rizoma: complejo entramado de nodos y relaciones sin un eje central.

Palabras clave: estudios sobre performance, performatividad, teatro, poder, rizoma.

Abstract

In this text, I trace the history of performance in etymological and conceptual terms. After presenting a genealogy of
the acceptations, uses and applications of the terms as an object of study, a methodology, and a theoretical perspec-

tive, I argue that the best and most productive approach to performance is through the figure of the rhizome, a com-
plex interplay of nodes and relations with no central axis.

Keywords: performance studies, performativity, theater, power, rhizome.

Se puede hablar sobre el performance trazando lineas: en una de ellas encontramos que el per-

formance tiene una historia etimolégica; en otra observamos que los “estudios de performance”
tienen una genealogia. En este texto abordaré ambas lineas, pero, antes de empezar, advierto
que establecer una definicion “definitiva” -valga la redundancia- del concepto de performance
es bastante dificil, si no imposible. De hecho, esta indeterminacion es una de las caracteristi-
cas mas productivas -y tal vez frustrantes- del término. Después de abundar en el devenir del
performance como elemento del lenguaje y referente de un campo de estudio, propongo regre-
sar a una perspectiva mas bien cartografica -y a la vez desterritorializada—: un mapa del per-
formance que nos permite entrar en él como en un rizoma, un conjunto abierto, némada y no
lineal, compuesto de multiples relaciones y repeticiones en un estado permanente de flujo (De-
leuze y Guattari, 2004).

El devenir de una palabra

Los origenes etimologicos de la palabra performance nos remiten a dos ambitos experienciales:
uno social y otro semiético. El verbo parfournir surgi¢ en Francia en el medievo temprano, como
resultado de una historia intricada de intercambios politicos y lingliisticos entre culturas latinas
y germanicas. Significaba “lograr, cumplir o ejercer completamente” (Turner, 1982; Johnson,
2014), una accién que consume una relacion social al descargar una promesa. Los normandos

‘Profesora-investigadora, Unidad Académica de Antropologia Social, Universidad Autobnoma de Guerrero (awarren-
johnson@yahoo.com).
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que conquistaron a Inglaterra en el siglo xi1 llevaron
consigo este verbo francés, que, una vez en Inglaterra
y con el paso del tiempo, se enriquecio semanticamen-
te al combinarse con la nocion de “forma”. Ya en el
siglo xm la unién entre ambos términos habia produ-
cido toda clase de variantes, que incluian conceptos
como parfornir, perfornir, parformer y parfourmer, entre
otros. Asi, la relacion social implicita en el verbo ori-
ginal se mezclo con la relacion estética implicita en la
idea de la forma o apariencia externa. Para el siglo xv
se habia cristalizado la relacion entre el performer y
la representacion teatral, y el verbo devino sustantivo:
performance, la realizacion o exhibicién de una obra
artistica. Sin embargo, la conceptualizacion antigua
de lograr o cumplir con algo a través del performan-
ce todavia operaba. En el siglo xx el término empezd
a ser usado como referente en campos muy diversos,
entre éstos los deportes, los negocios, la tecnologia, el
sexo, la psicologia, la linglistica, el performance arte
y, finalmente, los estudios de performance. Por todas
estas complicaciones semanticas, la traduccion de per-
formance a otros idiomas es un asunto complicado, ya
que la mayoria de las acepciones (teatralidad, repre-
sentacion y puesta en escena, por nombrar las opcio-
nes en castellano) no captan su riqueza.

Genealogias del performance

El surgimiento de los estudios de performance

En la segunda mitad del siglo xx los estudios de perfor-
mance emergieron a partir de una fortuita convergen-
cia interdisciplinaria que surgi6, sobre todo, alrededor
de una preocupacion comun acerca de lo que llegb
a ser percibido como una sobrevaloracion del texto
en los estudios sociales y artisticos. Al mismo tiem-
po, se llegb a establecer una distincion entre lo teatral
—-problematico por su asociacion con lo “falso”- y lo
“performatico”, una manera de aludir a los aspectos
estéticamente marcados de la accion social.

En las décadas de 1970 y 1980 los estudios de per-
formance fueron motivados por una serie de encuen-
tros entre la antropologia simbolica y el teatro, que
se expresaron, por ejemplo, en los intercambios en-
tre Richard Schechner, académico y director de teatro
experimental, y Victor Turner, antropologo social que
aplico conceptos teatrales a los estudios del ritual y los
conflictos sociales. Schechner, una de las voces mas
exuberantes en el campo de los estudios de perfor-

mance, sugiere partir de una de dos opciones: prestar
atencion a las practicas que son performances segun la
aceptacion de sus participantes en un contexto cultural
en particular, o ver las practicas como performances, 1o
cual implica la aplicacién de una lente epistemologica
y metodologica.

Al estudiar algo que es un performance -es decir,
algun acontecimiento marcado estética, espacial y
temporalmente-, hay que preguntar acerca de ciertos
elementos clave: entre otros, las acciones realizadas en
tiempos y espacios particulares, las convenciones estéti-
cas convenidas y la presencia de un publico. Analizar
un performance nos permite reflexionar sobre la fuerza
y las limitaciones de la creatividad y su relacion con la
agencia humana, ademas de los procesos sociales impli-
citos en la reproduccion, transmision y transformacion
cultural.

En cada contexto cultural hay un conjunto de gé-
neros de performance cuyo estudio se ha dado desde
la sociolingtiistica, el folclore, la etnomusicologia y la
antropologia. Sociolingtiistas como Richard Bauman,
Joel Sherzer y Charles Briggs, por ejemplo, enfatizan
en los aspectos practicos y comunicativos del perfor-
mance al estudiar “el arte verbal” (Bauman, 1977), “la
etnografia del habla” (Hymes, 1962; Bauman y Sherzer,
1974) y la poética del performance (Bauman y Briggs,
1990). En un intento por marcar distancias con los en-
foques sistémicos y textuales que todavia imperaban
en el entorno académico de mediados del siglo xx - por
ejemplo, la nocion geertziana de la cultura como texto
(Geertz 1987)- estos estudios linguisticos y folcloris-
ticos se concentraban en las microinteracciones que
ocurren en contextos culturales especificos.

De manera paralela se dio un giro en el campo
de la etnomusicologia, cuando un grupo de acadé-
micos empezod a interesarse en los contextos en los
cuales se realizan los eventos musicales, mas que en
la interpretacion musical de una partitura (Behague,
1984; Paredes, 1985; Keil y Feld, 1994). En la antropo-
logia, ademas de las obras de Turner (1982) y Sche-
chner (1985) sobre las relaciones entre el teatro y el
ritual, habra que senalar el trabajo de Milton Singer
sobre “performances culturales”, categoria que incluye
obras teatrales, Operas, circos, carnavales, desfiles,
servicios religiosos, bodas, funerales, graduaciones,
conciertos, brindis, chistes y narrativas (Singer, 1959).

El interés en el “performance social” debe mucho
a la obra de Erving Goffman (1993), socitlogo que se
acerca a lo performativo dentro de lo cotidiano. Si-
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guiendo la advertencia de Shakespeare (“todo el mun-
do es un escenario”), Goffman argumenta que los seres
humanos nos presentamos en diferentes contextos por
medio de personas o mascaras. Nuestras actuaciones
cotidianas implican escenarios para la presentacion
publica, pero también espacios “detras de bambalinas”
para su preparacion. Asi, los miembros de una socie-
dad dan seguimiento a guiones internalizados que les
permiten “manejar la impresion” que proyectan hacia
distintos publicos. Para Goffman, los “papeles” sociales
son exactamente eso: roles teatrales.

Tiempo después, Victor Turner haria una distincion
entre un “performance cultural” y el performance no
marcado que caracteriza el flujo de la vida cotidiana.
Estos “performances sociales” (Turner, 1982) también
se distinguen de los “dramas sociales” que rodean los
conflictos que pueden interrumpir los procesos socia-
les “normales”.

El concepto turneriano de los dramas sociales nos
permite entrever como, mas alla de los actos culturales
y sociales que son performances cotidianos o extracoti-
dianos, cualquier cosa puede ser analizada como per-
formance. Esta perspectiva permite reflexionar sobre
los procesos mediante los cuales los imaginarios se
manifiestan, se representan y se repiten en el mundo;
sobre los recursos discursivos, simbolicos y materiales
que estos procesos implican, y sobre las consecuen-
cias que conllevan. Asf, el performance orienta a pensar
lo social en términos de practicas, relaciones, flujos,
transformaciones y contradicciones; privilegia la ac-
cion por encima de la textualidad, asi como los cuerpos
y las emociones por encima de las mentalidades.

Performatividad

Esto nos lleva a reflexionar sobre la “performatividad”,
término acunado por John Austin, filosofo del lenguaje
que destaco el hecho de que algunas palabras hacen
o -retomando el sentido etimolédgico original de la pa-
labra performance- realizan algo. El lenguaje no solo
comunica mensajes, sino que incide en el mundo (Aus-
tin, 1991)." Austin distingue entre la funcion lingtistica
locucionaria (comunicativa) e ilocucionaria (performa-
tiva), y cita como ejemplo la frase ilocucionaria “ahora
los declaro marido y mujer”, oracion que, cuando es

' En la lingliistica cognitiva también se retoma la idea de perfor-
mance, y para esto se estudia el lenguaje en contextos comuni-
cativos especificos, en contraste con la competencia o capacidad
generalizada para el lenguaje.
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pronunciada por la autoridad competente, no comuni-
ca acerca de un estatus social, sino que hace que este
estatus se consume.

Si bien Austin empez6 a publicar sobre el lenguaje
performativo en la década de 1950, la posibilidad de
analizar los procesos sociales y productos culturales
como performances surgido mucho después y debe mu-
cho a los estudios de Judith Butler. Esta autora com-
bino las intuiciones de Goffman sobre los aspectos
dramaticos de la vida cotidiana, el concepto de per-
formatividad de Austin y las nociones de Derrida sobre
la citacionalidad, para armar un argumento posestruc-
turalista acerca de la performatividad de la identidad
social y genérica. Segun Butler, la performatividad se
refiere a “una repeticion estilizada de actos”, una cita-
cion de las normas sociales cuya reiteracion continua
permite a los miembros de una sociedad internalizar
sus identidades de género -ademas de raza, etnicidad,
clase, sexualidad, etc.— (Butler, 1998). En este caso, al
pensar lo performativo en relacion con la cita o 1a reite-
racion, el problema de la temporalidad se vuelve clave:
como el pasado -€l guidn, la memoria, la tradicion, el
archivo-se actualiza en la accion corporal y lingtiistica
para (re)producir identidades y alteridades, discursos y
categorias.? Esta preocupacion ya se habia hecho pre-
sente en el trabajo de Schechner, quien conceptualizd
el performance como “conducta restaurada” o “dos-ve-
ces actuada” (Schechner, 1985: 35-116). Sin embargo,
bajo la influencia del giro posestructuralista, la idea del
performance repetitivo como representacion cultural
cedio a la conceptualizacion del performance iterativo
como productor de identidades y subjetividades.

Esta vision también implica ver como y cuando la
citacion o iteracion de lo normativo falla, y como puede
subvertirse o resistirse. Segun Dolan, esta perspectiva
critica implica cambiar la “repeticion estilizada de actos”
por “construccion no esencializada de identidad” (Do-
lan, 1993: 419; véase también Bhabha, 1994: 146-149).
Es aqui donde, en vez de “restauracion” en términos de
Schechner, podemos aludir a la “sustitucion” o “subro-
gacion” de la conducta segun Roach, lo cual aludiria al
papel de la memoria en el acto performativo, sin insistir
en una igualdad entre “guion” y “realizacion”.

Por otra parte, como nos recuerda Eve Sedgewick,
no debe olvidarse la categoria del espacio al privile-
2 De alguna manera, la nocion de mimesis desarrollada por los
pensadores de la Grecia clasica constituia un concepto semejante a
la idea moderna de performance, ya que se trataba de una filosofia

del arte en general y reflejaba su interés por indagar en la relacion
entre la realidad y sus representaciones.



giar la dimension temporal del performance, ya que la
“periperformatividad”, 1o que ocurre alrededor de la
comunicacion, puede ser determinante, al grado de
potencialmente subvertir la intencionalidad del men-
saje ilocucionario (Sedgewick, 2003). En todo caso, €l
analisis de la vida cotidiana en términos de performa-
tividad nos aleja de las limitantes de lo representacio-
nal, para concentrarse en los aspectos productivos del
performance.

Performance, arte e intervencion

El giro performativo es, en parte, una reaccion contra
la dominacion del texto, contra lo fijo, abstracto y cog-
nitivo caracteristicos del pensamiento occidental. Los
estudios de performance estan ligados a las emociones,
las practicas, los gestos y los cuerpos, la relacion entre
lo verbal y lo no verbal, lo representacional y lo no
representacional. A partir de la puesta en accion de
constelaciones particulares del tiempo, espacio y cuer-
po, el performance puede (re)presentar, diseccionar o
transformar las relaciones sociales, para asi hablar de/
por/al poder.

Muchos de los estudios de performance se mueven
con comodidad entre la reflexion y la practica. Tur-
ner, un académico consumado, introdujo ejercicios de
“performance-etnografia” en sus clases, al sugerir que
sus estudiantes ensayaran fisicamente algunos de los
ritos que estudiaban antropologicamente. Y Schechner,
uno de los fundadores del Departamento de Estudios
de Performance de la Universidad de Nueva York, tie-
ne una larga trayectoria como director de teatro, al
igual que muchos de sus colegas.

De hecho, la mayoria de los profesores que forman
a estudiantes en departamentos interdisciplinarios
buscan la manera de borrar la distincion entre pensa-
miento y accion al intervenir en procesos artisticos y
politicos como parte de su compromiso con los estu-
dios de performance.

Para algunos profesionales, como Schechner, Eu-
genio Barba y Phillip Zarrilli, entre otros, los géneros
performativos “no occidentales” sirven como fuentes
de inspiracion para el teatro “occidental”. Por otra
parte, muchos performanceros encuentran en el per-
formance la posibilidad de transformar la sociedad me-
diante el performance arte, la creacion del shock que
puede provenir de la combinacion entre lo familiar y lo
extrano. A diferencia de los estudios que demuestran
el papel del performance en la reproduccion social, esta

ultima perspectiva enfatiza en lo vivo, la emergencia,
lo nuevo y el cambio (Phelan, 1993).

La conceptualizacion del performance como mez-
cla de objeto de estudio, epistemologia/metodologia
y compromiso/accion politica encuentra eco en el tra-
bajo de Dwight Conquergood, catedratico de la Uni-
versidad Northwestern, que defendia la importancia
de pensar/hacer el performance en tres planos articu-
lados: la imaginacion (el arte, la creatividad), la inte-
rrogacion (el analisis, la critica) y la intervencion (el
activismo, la ciudadania). Segun este autor:

La agenda de los estudios de performance deberia [...]
revitalizar las conexiones entre los logros artisticos, el
analisis y las articulaciones con las comunidades; entre
el conocimiento practico (saber como), el conocimiento
proposicional (saber qué), y el conocimiento politico (sa-
ber quién, cudndo y dénde). Esta conexion epistemologica
entre la creatividad, la critica y el compromiso civico es
mutuamente alimentadora y pedagégicamente poderosa

(Conquergood, 2002: 153).
Los estudios internacionales de performance

Aun cuando la reflexion sobre el performance como tema
de estudio y lente analitica se origin6 en Estados Unidos
y se ha difundido sobre todo en inglés, es importante
senalar que existen varias tradiciones “performativas”
internacionales. En Alemania, el Theaterwissenschaft,
que emergio en la primera mitad del siglo xx bajo la
orientacion de Max Herrmann, buscaba entender el tea-
tro en términos de la practica corpérea y los procesos
sociales. Erika Fischer-Lichte, una de las figuras mas ac-
tivas en los estudios teatrales alemanes actuales, reco-
noce ser heredera de este temprano “giro performativo”
en Alemania, a la vez que dialoga con los estudios de
performance estadounidenses recientes. Sin embargo,
Fischer-Lichte se acerca al performance a partir de una
teoria de lo estético mas orientada hacia el analisis del
teatro “formal” que a los procesos socioculturales mas
amplios que interesarian a sus colegas anglohablantes
(Carlson, 2008: 6; véase Fischer-Lichte, 2004).

En Francia se puede mencionar el surgimiento de
la teatrologia de Jean Duvignaud y la etnoescenogra-
fia de Jean-Marie Pradier. Inicialmente los estudiosos
franceses buscaron extender el analisis semiotico a
las practicas escenograficas, sobre todo no occidenta-
les, pero luego ampliaron su vision para analizar las
relaciones sociales que informan sobre estas practicas
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(véase Duvignaud, 1981; Pavis, 1988). La etnoesceno-
grafia francesa tuvo mucha influencia en los estudios
que se realizaron sobre el “etnodrama” en México du-
rante las décadas de 1980y 1990, sobre todo en los tra-
bajos del Seminario de Investigaciones Etnodramaticas
de la unam, fundado por Gabriel Weisz y Oscar Zorrilla
(véase Prieto y Toriz en este mismo numero de Diario
de Campo).

El enfoque etnodramatico buscaba esbozar una teo-
ria general de la representacion al analizar los vincu-
los entre el cerebro y las practicas rituales y teatrales
en distintos contextos culturales (Weisz, 1985; Araiza,
2000). Segun Antonio Prieto, una de las distinciones
fundamentales entre la tradicion estadounidense de
los estudios de performance y la francesa/latinoame-
ricana de etnoescenografia es que la primera celebra
su caracter antidisciplinario, mientras que la segunda
defiende su estatus como ciencia (Prieto, 2002). Con po-
cas excepciones (véase, por ejemplo, Diaz, 2008), los
actuales estudiosos de performance en México tienden
a enfatizar la practica teatral y el “performance arte” co-
mo una manera de intervenir en los procesos sociales
nacionales e internacionales.

La disciplina de los estudios de performance también
ha llegado a Asia, continente cuyas practicas teatrales
han servido como fuente de inspiracion para un sinfin
de teatreros europeos y estadounidenses. En China, es-
te campo ha sido desarrollado desde 1999 bajo el térmi-
no “estudios del performance social”, denominacion que
toma como punto de referencia el analisis goffmaniano
de los performances de la vida cotidiana. Segun Faye
C. Fel y William H. Sun, teoricos y dramaturgos chinos
que estudiaron con Schechner en Estados Unidos, los
estudios de performance en China deberian aplicarse
en la presentacion de la “persona” como una manera
de “ensenar la sinceridad” a los nuevos profesionistas
urbanos —-maestros, doctores, abogados, comerciantes
y funcionarios-. Asi, éstos aprenderan a incorporar la
disciplina social que requiere la actuacion publica efec-
tiva (Feiy Sun, 2013: 11-12).

Actualmente, los estudios de performance se en-
cuentran en un proceso de internacionalizacion y po-
livocalizacion. Por un lado ha habido una explosion
de programas educativos de estudios de performance
en el mundo. Los primeros departamentos de estudios
de performance se crearon en la Universidad de Nueva
York —en 1980, como una extension del Departamento
de Teatro-y Northwestern —en 1984, con una genealo-
gia mas ligada con la comunicacion, la interpretacion
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oral y la etnografia-, si bien ahora se pueden senalar
otros 20 programas de licenciatura y posgrado en Es-
tados Unidos, mas una amplia gama de departamentos
y centros de investigacion en Canada, el Reino Unido,
Dinamarca, Alemania, Australia, India, Singapur y Bra-
sil. Por otra parte, se han establecido varias asociaciones
e instituciones que vinculan a investigadores de distin-
tas partes del mundo. La fundacion, en 1997, de la aso-
ciacion Performance Studies international, donde la “i”
minuscula pretende “expresar un reconocimiento de la
complejidad de lo que significa ser internacional”, es un
ejemplo de esta apertura (véase http://www.psi-web.
org/page/about). Y el Instituto Hemisférico de Perfor-
mance y Politica, fundado en 1998 con sede en el Pro-
grama de Estudios de Performance de la Universidad
de Nueva York, ha proporcionado espacios importan-
tes para la discusion de estos procesos sociales y prac-
ticas artisticas en Latinoamérica, a partir del debatido
y rizomatico campo del performance (véase http://he-
misphericinstitute.org/hemi).

El rizoma del performance

Empecé con una imagen algo deleuziana: la genealo-
gia etimologica y disciplinaria del performance y sus
estudios; un modelo arbéreo y demasiado lineal, pero
util para conocer el devenir de este (anti)concepto en
el tiempo. Sin embargo, para ensayar algunas pregun-
tas y posibles extensiones de lo performativo, a modo
de pensarlo y aplicarlo, prefiero concluir este ensayo
con la imagen de un rizoma, un manglar de nudos
y conexiones.

Segun Deleuze y Guattari, los rizomas tienen una
serie de caracteristicas generales.

En primer lugar, “cualquier punto del rizoma puede
ser conectado con cualquier otro, y debe serlo” (De-
leuze y Guattari, 2004: 13). Para un rizoma del perfor-
mance, esto significa que habra que trazar conexiones
entre “textos, publicos, actores, tiras de conducta, ac-
ciones, representaciones estéticas”, y también entre
todos los elementos que se desprenden de estos pri-
meros elementos, y entre “agentes y canones de eva-
luacién, impresiones, identidades sociales, codigos,
géneros artisticos, cuerpos, memorias, procesos de
interpretacion y significacién, promesas cumplidas e
incumplidas, logros, emociones, tecnologia”.

Lo anterior nos lleva a la segunda caracteristica:
los componentes del rizoma son heterogéneos. No hay
jerarquias ni distinciones entre objetos y sujetos, ele-



mentos abstractos y concretos. “Un rizoma no cesaria
de conectar eslabones semioticos, eslabones de poder,
circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias,
las luchas sociales” (idem): en fin, todos los elementos
arriba senalados.

En tercer lugar, el rizoma es multiple. No indica
una relacion de unicidad —ni una identidad ni una divi-
sién absoluta- entre mundo y representacion, sujeto y
objeto, naturaleza y cultura. La multiplicidad del rizo-
ma permite pensar en lo intersticial (véase el articulo
de Diaz en este mismo numero): el ya no, pero toda-
via no; lo intercultural y lo intersubjetivo, asi como
el desdoblamiento, el “ambos a la vez”. Pensamos en
la mascara, el personaje, las relaciones performaticas
de imitacion, traduccion, interpretacion y transforma-
cion, el continuum entre el yo y el “no yo” -que pa-
sa por el “no-no-yo”- (Schechner, 1985: 111-112). El
performance-rizoma es inherente relacional y multiple.
Por eso el performance no es sindénimo de la repre-
sentacion ni de la puesta en escena, conceptos que
postulan conexiones lineales entre mundo e imagen,
nocion y realizacion.

La cuarta calidad que Deleuze y Guattari asignan
al rizoma alude a la (im)posibilidad de la ruptura de-
finitiva: un rizoma se puede romper o interrumpir en
cualquier parte, pero las conexiones vuelven a for-
marse, a veces mediante otros caminos. Emergeran
lineas de segmentacion: estratos, territorios, identida-
des, significados... pero no son permanentes. La re-
peticion imperfecta asegura que cualquier intento de
establecer, detener, territorializar —funciones del po-
der- sera fugaz. De igual manera, cualquier intento de
fugarse performativamente, de rebelar, desterritoria-
lizar o desconstruir, también corre el riesgo de ser
conquistado performativamente, reterritorializado,
reconstituido. El performance puede ser conservador
o revolucionario.

En ultimo lugar, Deleuze y Guattari mencionan los
principios de cartografia y calcomania en relaciéon con
el rizoma. El rizoma, insisten, “es ajeno a toda idea
de eje genético, como también de estructura profunda”
(Deleuze y Guattari, 2004: 17). Es decir, no se trata de
calcar -de reproducir lo mismo una y otra vez, en un
lugar ligeramente diferente, lo cual seria mas “com-
petencia” que performance, en términos lingiiisticos-,
sino de mapear. A diferencia del calco, el mapa no re-
produce, sino construye.

El mapa es abierto, conectable en todas sus dimen-
siones, desmontable, alterable, susceptible de recibir y

experimentar modificaciones constantemente. Puede
romperse, alterarse, adaptarse a distintos montajes,
ser iniciado por un individuo, un grupo, una formaciéon
social. Puede dibujarse en una pared, concebirse como
una obra de arte, construirse como una accion politica
0 como una meditacion (ibidem: 18).

“Performar”, en cualquiera de sus aceptaciones, es
mapeatr, y performance es sinbnimo de rizoma. Como
tal, tiene multiples entradas y salidas: por el arte, por la
comunicacion, por el texto, por el actor o por el publi-
co, por la accién o por la repeticion. Cada entrada abre
distintos caminos, pero siempre se cruzan, redoblan,
regresan y avanzan, y pocas veces una misma entrada
conlleva a una misma salida. El rizoma aqui performado
(véase la ilustracion al final de la seccibn En imdgenes)
gira en torno de algunas de las caracterizaciones mas
conocidas de performance: conducta restaurada, comu-
nicacion artistica, un juego entre texto, actor y publico.
Pero es s6lo una opcién, un mapa entre muchos.

¢Existe una unidad minima del performance?

Varias décadas después de sus origenes como campo
de estudio marginado, en la actualidad se puede seha-
lar la presencia del performance en una multiplicidad
de disciplinas y temas: la antropologia, la sociologia,
la lingtistica y el teatro siguen siendo bastiones de lo
performativo, pero ahora se suman la ciencia politica,
los estudios literarios y mediaticos, el psicoanalisis, la
historia, la arqueologia, los estudios empresariales y
tecnologicos, e incluso la neurociencia.

¢Qué tienen en comun estos enfoques? ;Existe una
unidad minima de performance? Después de semejante
defensa del pensamiento rizomatico, hasta la pregun-
ta ofende. Sin embargo, me gustaria subrayar algunos
elementos que aparecen una y otra vez en el rizoma,
los cuales sirven como luces orientadoras en el com-
plejo laberinto performativo. Me refiero al cuerpo, la
accion/repeticion, la estética y el poder. Retomar estos
elementos, y seguirlos en la practica hasta donde nos
lleven, permite explorar los procesos sociales a partir
de un conjunto de preguntas, con las cuales concluyo
abierta y performativamente: ;qué relaciones hay, en
un contexto concreto, entre el arte y la politica? ;Lo hu-
mano y lo no humano? ¢El texto y la accion? ;La copia
y la fuente? ¢El ritual y el juego? (El constrefimiento y
la creatividad? ¢Pensar y actuar? ;La tradicion y la no-
vedad? ¢Lo conservador y lo revolucionario? ¢El yo y el
otro? ;La presencia y la ausencia?
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Antropologia y performance:
algunas intersecciones y rutas
de investigacion

Adriana Guzman*/Rodrigo Diaz Cruz**

Resumen

Sustantiva y fecunda, la relacion entre antropologia y performance ha enriquecido el desarrollo de diversos te-
masy a la vez ha ampliado el enfoque en cuanto a topicos tradicionalmente abordados por la antropologia. En
este articulo se comentan algunas propuestas al respecto, entre las que se consideran las miradas renovadas al
poder, al juego, al ritual, asi como los cruces entre estos ambitos; aquellas que abordan el cuerpo, junto con los
planteamientos sobre practicas corporales, feminismo, género, violencia, dolor, sufrimiento y duelo, ademas de
los aportes de y hacia la antropologia historica y la historia cultural.

Palabras clave: antropologia, antropologia histérica, performance, poder, juego, ritual, cuerpo.

Abstract

The substantive and fertile relation between anthropology and performance has enriched the development of diverse
themes; at the same time, it has broadened the topics traditionally taken up by anthropologists. In this text, we take
up some of the proposals that have been made with respect to this relationship, including new perspectives on power,
play, ritual, and the intersections between these fields: conceptualizations of the body and ideas about bodily practic-

es, feminism, gender, violence, pain, suffering and grief, as well as reflections from and about historical anthropolo-
gy and cultural history.

Keywords: anthropology, performance, power, play, ritual, body, historical anthropology.

H asta donde nos ha sido posible rastrear, fue Milton Singer quien introdujo en el analisis an-
tropolégico la nocidn de “performance cultural” en 1959, en el libro Traditional India: Structure
and Change, a partir de sus estudios sobre la India tradicional. Mediante esta nocion aludia a las
formas en que €l contenido cultural de una tradicion se organiza y transmite en ocasiones sin-
gulares a través de media especificos (ibidem: xii). Como casos particulares menciono¢ las bodas,
recitaciones y danzas, los juegos y conciertos musicales, los festivales en el templo. Advirtié que
“los indios, y tal vez todos los pueblos, conciben a su cultura como encapsulada en performances
discretas, que pueden ser exhibidas tanto para los extranos como para si mismos” (ibidem: xiii).

La caracterizacion que propuso Singer de las “performances culturales” es ilustrativa porque
genera una tension singular que, con sus variantes, no ha dejado de reproducirse hasta nuestros
dias. Hay quienes afirman que, por algun extrano virtuosismo, las “performances culturales” mani-
fiestan sintéticamente el contenido cultural de la tradicion; que existen performances privilegiadas
que encapsulan a la cultura como en una nuez. Si es asi, entonces desempenan un papel esencial
-y esencializador- en la presentacion y reproduccion de las comunidades y sus tradiciones o prac-
ticas culturales historicas. Una nota que ha sido relativamente comun en antropologia nos advierte
que tal ritual o aquella ceremonia “representan” o “expresan” de un modo mas o menos acabado

*Bailarina, profesora-investigadora, Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ariathamun@hotmail.com).
" Profesor-investigador, Departamento de Antropologia, Universidad Autbnoma Metropolitana-Iztapalapa (rdc@xa-
num.uam.mx).
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y transparente la cosmovision o el ethos de una determi-
nada cultura. Asi como se ha sostenido que la concep-
cion pictodrica del lenguaje hace de éste un espejo de la
naturaleza, acaso podriamos llamar a aquella nota, por
analogia, “concepcion pictoérica del performance como
espejo de la cultura”. A nuestro juicio, eso es una falacia.

Cabe otra interpretacion, mas fecunda, de las lineas
citadas de Singer. Cuando escribi6 que “los pueblos con-
ciben a su cultura como encapsulada en performances
discretas, que pueden ser exhibidas tanto para los extra-
Nos como para si mismos”, introducia una distincion tri-
vial, aunque no siempre respetada: una cosa es que las
colectividades crean que las performances exhiben a su
cultura encapsulada, y otra que realmente asi sea o pue-
da ser. Se trata de juegos y dramatizaciones que se es-
fuerzan por crear “efectos y diferencias; entretejimientos
o entrelazamientos” con seres intangibles y poderosos,
con cadaveres ilustres, con pasados que se retrotraen
al presente; asimismo personificaciones, encarnaciones,
mimesis altamente estilizadas de actores humanos y no
humanos: seres fantasticos, animales, espiritus ances-
trales, agentes sobrenaturales. En suma, manifestacio-
nes de la otredad y de posibles alteridades, pero también
una exhibicion de cbmo nos representamos a nosotros
mismos, como deseamos ser 0 cOmo queremos que los
demas nos definan. En este punto emergen, de entrada,
dos temas relevantes para pensar los vinculos entre an-
tropologia y performance: poder y juego.

A pesar de las cualidades creativas y ludicas de las
performances, 0 acaso por esto, las historias oficiales, los
bailes nacionales, las ceremonias estatales y los ritua-
les religiosos suelen invocar narrativas y practicas que
subrayan la unidad y pureza de una colectividad, o bien
el peligro que para ésta constituyen ciertas practicas y
alteridades —negros, indigenas, mujeres, gays-. En otras
palabras, debemos ser cuidadosos para no sucumbir
en la inocente defensa de una “concepcion sublime de
las performances” que subraye en demasia su caracter
ludico, creativo, innovador, dispuesto al cambio,
critico e imaginativo, pues existen las que estan al
servicio de discursos monologicos de opresion y do-
minacion (Kapchan, 1995: 482). Por ejemplo, ;cuan-
ta “inversion performativa” se realiza para mostrar
que algunos otros configuran “el eje del mal” o son
“contra natura”, o “terroristas” o “héroes”? Por eso, un
asunto central implica indagar las complejas interre-
laciones entre performance y poder. Las performances
no son meras mascaras o reflejos del poder, sino que
conforman en si mismas una clase de poder; se pro-
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ponen instituir y conectarse con los centros activos
del orden social. No esta de mas recordar esta licida
afirmacion de Clifford Geertz (1994: 148):

[Los centros activos del orden social] son lugares en que
se concentran los actos importantes; constituyen aquel o
aquellos puntos de una sociedad en los que sus principa-
les ideas se vinculan a sus principales instituciones para
crear una arena politica en la que han de producirse los
acontecimientos que afectan mas esencialmente la vida
de sus miembros [No es casual] que investiguemos la vas-
ta voluntad de los reyes o de los presidentes, generales,
Fuhrer y secretarios de partido en el mismo lugar donde

buscamos la de los dioses: en los ritos e imagenes [...]

O bien atiéndase esta otra de Georges Balandier (1994:
15-16): “Los actores politicos deben pagar su tributo
cotidiano a la teatralidad [...] Todo sistema de poder es
un dispositivo destinado a producir efectos, entre ellos
los comparables a las ilusiones que suscita la tramoya
teatral”. Desde luego, la nocion de “teatralidad” exi-
ge diversas operaciones, pues €sta no se resuelve del
mismo modo —no recurre a los mismos géneros perfor-
mativos- en una teocracia, en una monarquia medie-
val europea o en sociedades republicanas. Y continta
Balandier: “El poder debe mantenerse alli donde esta
la imagen, una imagen de la que se esta tentado de
obtener su control, si no su monopolio [...] La contra-
politica debe, también, hacerse politica de la imagen y
la imagineria, producir efectos y ser capaz de suscitar
emociones” (ibidem: 126-127). El poder recurre y apela
a la dramaturgia, al espectaculo, a las técnicas y ar-
tes de la persuasion, de las apariencias y presencias,
de los silencios. Asi, encontramos que practicamente
cualquier ejercicio de poder o de la contrapolitica y la
resistencia se sustentan en la construccion ritual y per-
formativa de realidades politicas (para un ejemplo re-
ciente, véase Arteaga y Arzuaga, 2014). Parafraseando
a Balandier, podemos aludir al poder del performance y
al performance del poder.

Menos atencion ha merecido en las ciencias socia-
les el papel del “juego” como realizacion performativa.
Tal vez en esto tenga que ver la idea predominante, en
Occidente, de ponerlo en una relacion de oposicion con
el trabajo y la vida seria; de concebirlo como mero es-
parcimiento, propio del tiempo libre. Antes bien, con-
viene reconocer los esforzados juegos y trabajos de los
dioses, en los que tales oposiciones se disuelven, si bien
a costa de introducir una nueva que se manifiesta en



diversas variantes: determinismo y azar, determinismo e
indeterminismo, regla y arbitrariedad. En la cosmologia
hind, el acto de creaciéon del mundo es resultado del
juego de los dioses; €l juego, tanto como los suenos,
no constituye una realidad secundaria, sino que ocupa
un lugar central como forma de conocimiento y es una
de las multiples realidades que la informan (al respecto,
véase en particular Schechner, 2002: 113y ss., asi como
Handelman, 1992: 12; O’Flaherty, 1984, 117-119; Sutton-
Smith, 1997: 55-56; Schieffelin, 1985).

Las cualidades del juego son integrales a la propia
operacion del cosmos: jugar, como lo hacen los dioses
con el mundo, es reproducir el tiempo y, por lo tanto,
procurar su propia existencia. Cuando los dioses jue-
gan, el mundo deviene, existe, pero no es fijo, veraz ni
confiable. Esta gobernado por los deseos y arbitrios de
los dioses, por el azar al que lo someten. Desde el pun-
to de vista de los seres humanos, los dioses, al jugar,
pueden ser caprichosos, arbitrarios, sin que estén obli-
gados a seguir regla humana alguna. Tal vez el genio y
la razén humanas sean incapaces de identificar las re-
glas, si existen, con que juegan -y trabajan- los dioses.

A su modo, los dioses griegos también juegan: se
transforman en toros, cisnes, plantas para seducir a las
ninfas y doncellas deseadas, que antes han sido conver-
tidas en animales y arboles por diosas celosas, para ocul-
tarlas. Esta metamorfosis implica el cambio de forma
mas alla de todo determinismo y racionalidad y la fuer-
za de un deseo que modifica al mundo magicamente, a
voluntad (Duvignaud, 1982: 99). ;:Nos parecen distantes
estos ejemplos? En una conferencia, el fisico Stephen
Hawking (2011: 29, 35) se preguntaba si podemos

[...] predecir el futuro o bien si éste es arbitrario y aleatorio
[y concluia que] Einstein estaba sin lugar a dudas equivo-
cado cuando dijo que “Dios no juega a los dados con el
universo”. No solo Dios juega definitivamente a los dados,
sino que ademas los lanza donde no podamos verlos. El
futuro del universo no esta del todo determinado por las
leyes de la ciencia, ni su presente [...] Dios todavia se guar-

da algunos ases en su manga.

El juego no es exclusivo de los humanos. Como hemos
comentado, los dioses juegan y otras especies animales
también. En estos casos el juego solo es posible si existe
un cierto grado de metacomunicacion, un mensaje que
indique: “jEsto es un juego!”. Este mensaje, de acuerdo
con Gregory Bateson (1991: 207, y 1956), genera la pa-
radoja del tipo Russell o Epiménides: “Las acciones a las

que estamos dedicados ahora no denotan lo que deno-
tarian aquellas acciones en cuyo lugar estan”.

Esos mordiscos juguetones que se dan entre si los
monos y los perros denotan la mordida, pero no deno-
tan lo que seria denotado por la mordida: digamos, un
ataque violento. La comunicacion denotativa solo ha
sido posible después de la evolucion de un complejo
conjunto de reglas metalingtiisticas que rigen la ma-
nera como las palabras y las oraciones deben referirse
a los objetos y a los sucesos.

En otro registro discursivo, Kenneth Burke (1966:
423) senald que el juego es una dramatizacion nega-
tiva; es decir, una manera de indicar el negativo a tra-
vés de una acciéon afirmativa que claramente no es la
misma que representa: como cuando Felipe Calderéon
quiso transfigurarse, a proposito de su cruenta guerra
contra el crimen organizado, en el Churchill mexicano
que advertia que aun nos faltaban mas “sangre, sudor
y lagrimas”. Asf, el juego es un fenémeno en el cual las
acciones del “juego” estan relacionadas con —-o deno-
tan- acciones que no son juego. De ahi que la asocia-
cibn metaforica entre juego y vida politica, entre juego
y gjercicio del poder, fluya con una eficacia curiosa.

Eljuegoy elritual, escribe Richard Schechner (2002:
89), estan en el corazon de la performance. De hecho,
“la performance puede ser definida como conducta ri-
tualizada condicionada y permeada por el juego.” El
juego esta impregnado de ambigliedades —-de referen-
cia, de referente, de intencion, de sentido, de transi-
cion, de contradiccion, de significado-y atravesado por
distintas retéricas del destino, del poder, del yo, de lo
imaginario; configura una categoria tan amplia e im-
portante como las de la religion, el arte, la guerra, la
politica y la cultura. Desde una perspectiva emparenta-
da, Elizabeth Araiza (2010) retoma la nocion de “impul-
so de juego” del filosofo romantico Friederich Schiller
y la idea de juego de Huizinga -en tanto pretending y
“como si"- para pensar desde nuevos horizontes los
vinculos entre juego, arte y ritual. Ya indicamos que
poder y juego son dos componentes constitutivos de la
idea de performance en su interrelacion con la antro-
pologia. Al menos existen dos mas: arte y cuerpo. De
aquél se hablara en otro texto de este mismo namero.
Desarrollamos a continuacion este ultimo.

En muchas ocasiones la posibilidad de tener ciertas
experiencias -misticas, sublimes, performativas- de-
pende menos de la capacidad de interpretar simbo-
los y mas de la adquisicion de ciertas habilidades; por
ejemplo, lograr un estado de “excepcionalidad corpo-
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ral”, como apunta Ferreiro (2002: 125). En efecto, los
actores que se preparan para realizar una performance
se ven sometidos a rigurosos ejercicios que reconfi-
guran y dotan a sus cuerpos de una excepcionalidad.
Como anota Schechner (1993: 39), “esto es cierto para
el kathakali tanto como para el futbol, para el ballet
tanto como para el chamanismo”. Y cita al respecto
al fundador del teatro antropologico, Eugenio Barba
(1987: 115, 117):

En las situaciones performativas usamos nuestros cuerpos
de formas sustancialmente diferentes a como los usamos en
la vida cotidiana [donde] tenemos técnicas corporales que
han sido condicionadas por nuestra cultura, estatus social
y profesion. Pero en la situacion performativa el cuerpo es
utilizado de un modo totalmente diferente [...] Esta técnica
extracotidiana esta esencialmente sustentada en la altera-
cion del balance. Podemos decir que el balance -la habilidad
humana para mantenerse erecto y movil en el espacio- es
el resultado de una serie de relaciones y tensiones muscu-
lares en el organismo. A mas complejos sean nuestros mo-
vimientos -al dar pasos mas largos que lo usual, al mover
la cabeza mas hacia delante o atras que lo habitual-, méas
amenazamos nuestro balance [...] el cambio de balance re-
sulta en una serie de tensiones organicas que subrayan la

presencia corporal [...]

Mas alla de la excepcionalidad corporal y la alteracion
del balance, existe un campo de indagacion entre prac-
ticas corporales y performance donde la antropologia
ha incursionado en los ultimos 20 afos: de esto dan
cuenta, por ejemplo, los numerosos estudios sobre €l
tatuaje y el piercing (véase Morin y Nateras, 2009), o las
suspensiones (Zarate, 2010, entre otros), o el estudio de
practicas educativas y cuerpo (Ferreiro, 2002). Si bien
no hay tratamientos sistematicos sobre las practicas
corporales, es posible reconocer que la dimension per-
formatica/performativa esta presente en todas ellas;
de hecho, bien podria senalarse que ha sido uno de los
ambitos que han posibilitado su desarrollo y difusion.

Las practicas corporales pueden ser entendidas como

[...] sistemas dinamicos y complejos de agentes, de accio-
nes, de representaciones del mundo y de creencias que
tienen esos agentes, quienes actuan coordinadamente e
interactuan con los objetos y con otros agentes que cons-
tituyen el mundo [...] que forman parte del medio en que
se producen, es decir, que son histéricas [y donde] los pro-

cesos cambiantes que las caracterizan y diferencian no
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son independientes de las transformacion del medio o del

contexto en que se desarrollan.

Esta propuesta surge en vinculacion con el feminismo
y los estudios de género, los cuales asumen al cuer-
po como una materializacion —siguiendo a Buttler- en
que practicas como el travestismo o la transexualidad
rompen o subvierten el modelo hegemoénico hetero-
normativo. La critica a este modelo ha posibilitado el
surgimiento de la teoria queer, que ha devenido un po-
tente cuestionamiento a la modernidad, ya que conde-
na las formas del pensamiento binario, incluyendo las
visiones dualistas del sexo y del género. La hipotesis de
que existen dos géneros definidos por los genitales es
desterrada a favor de una comprension de los cuerpos
como relato, texto o performance de género. Los teo-
ricos posfeministas del cuerpo, como Judith Butler
(2008) y Elizabeth Grosz (1994), han aceptado la teoria
queer como una perspectiva radical para repensar la
teoria feminista del cuerpo y desarrollar una alternati-
va politica de subversion creativa.?

Otra vertiente analitica sobre la relacion entre cuer-
po y performance se ha elaborado a partir de la pers-
pectiva de Michel Foucault, segun la cual el cuerpo y
la sexualidad son vivencias permanentes sobre las que
cada sociedad ha construido sus propias perspectivas,
y éstas se ordenan en forma minuciosa bajo la mirada
médica, anatomica, filoséfica, religiosa, estética, politi-
ca o educativa. Historiadores como Peter Brown (1993)
o Georges Vigarello (1991) han escrito importantes tra-
bajos sobre la historia del cuerpo humano desde temas
como la higiene, la comprension acerca de qué son la
salud y la medicina, la violacion, la construccion social
del sexo, la prostitucion o el placer. En el mismo senti-
do han aparecido obras colectivas como La historia de
las mujeres (Duby y Perrot, 1993) y La historia de la vida
privada (Ariés y Duby, 2001), que han reunido diversos
acercamientos a la vida cotidiana de hombres y muje-
res desde la historia cultural y en las cuales se constata
que el cuerpo resulta fundamental en la construccion
de las diferencias entre los géneros y la manera en que,
a través de la historia, se ha concebido al cuerpo de
manera diferente y se le ha dado usos y tratos espe-

! Segun senala Elsa Muniz (2010), a quien se le debe reconocer la
difusion en México que sobre las tematicas del cuerpo ha logrado
en los 14 anos consecutivos de realizacion del Congreso Interna-
cional de Ciencias, Artes y Humanidades “El Cuerpo Descifrado”.

2 En México se ha desarrollado una vertiente de estudios desde es-
ta perspectiva, con acento en la sexualidad (Nufiez, 1994; Careaga,
2004; Castafieda, 1999; List, 2006).



cificos; sobre todo, cobmo se ha intentado recluirlo en
el ambito de lo privado y, finalmente, como ese trata-
miento —en particular el relacionado con la sexualidad—
da cuenta de los vaivenes de la sociedad. Para abordar
esas tematicas destaca también el libro editado y com-
pilado por Michel Féher, Ramona Naddaf'y Nadia Tazi
Fragmentos para una historia del cuerpo humano (1991),
asi como la Histoire du corps dirigida por Alain Corbin,
Jean-Jacques Courtine y Georges Vigarello (2006).

En México, en la década de 1980, bajo la influencia
de la historia de las mentalidades, se realizaron fecun-
dos trabajos sobre la represion sexual, en particular en
la época colonial, en los cuales se vinculaban temas de
caracter audaz y con una serie de preocupaciones con-
temporaneas: la condicion de las mujeres, la critica del
machismo, el influjo persistente de la moral catolica o
el papel eficaz de la Iglesia catdlica (véanse Alberro,
1988; Gonzalbo, 2004-2005; Gruzinski, 2003 y 2013).

La antropologia y otras disciplinas como la etnohis-
toria han tomado como objeto de estudio las concep-
ciones que se tienen o se han tenido sobre el cuerpo
humano. En México, a partir de la década de 1960 se
multiplicaron los estudios que atienden a los grupos
tradicionales en topicos como “la cosmovision”, las en-
fermedades, la salud, la curacion, la sexualidad y la me-
dicina tradicional. Debemos mencionar la obra pionera
de Alfredo Lopez Austin Cuerpo humano e ideologia
(1979), o la mas actual de Jacques Galinier La mitad del
mundo. Cuerpo y cosmos en los rituales otomies (1990),
en las cuales se sehala que las concepciones del cuerpo
humano son receptoras, ordenadoras y proyectoras de
las esferas fisicas y sociales que las envuelven. El estu-
dio de estas concepciones debe partir del conocimien-
to de las sociedades que las crean y, reciprocamente,
puede dar cuenta del mundo natural y social en que los
creadores han vivido. La relacion entre estas concep-
ciones, la acciéon y el entorno humanos es tan intima
como se creyo en la Antigiiedad que lo era el vinculo
entre el microcosmos y el macrocosmos. Actualmente,
los estudios antropologicos que versan sobre el cuerpo
desde distintas miradas —-cosmovisiones, ontologias,
representaciones, identidad- van en aumento.

No menos importantes y sin duda mas recientes
han sido los estudios sobre violencia y ritualizacion de
la violencia, dolor y sufrimiento, cuerpo, arte, suicidio
y duelo (véanse Diéguez, 2013; Ballester, 2012; Brown,
2002), o bien los numerosos trabajos sobre la modela-
cién contemporanea de los cuerpos por la tecnociencia
y, sobre todo, por la biomedicina a partir del proyecto

del genoma humano, las nuevas tecnologias de la re-
produccion, el transhumanismo y los poshumanismos,
etcétera (véanse Locke y Nguyen, 2010; Balsamo, 1999;
Bostrom, 2005; Brooks, 2002; Habermas, 2002; Noble,
1999; Sandel, 2007; Sibilia, 2005).

Como se advierte, a partir de los enfoques antropo-
légico e historico las presentaciones o representaciones
del cuerpo humano han adquirido una notable fuerza
performativa que proyecta los valores sociales y sistemas
simbdlicos en la subjetividad de los individuos median-
te los diferentes codigos que las construyen. El cuerpo
de hombres y mujeres es pensado como un fendmeno
discursivo, o incluso como un aparato semiotico cuya
composicion estratigrafica sélo es susceptible de evo-
carse desde la antropologia historica. La comprension
del cuerpo y su construccion conducen a otras pregun-
tas y reflexiones tales como de qué manera se entiende
el ser humano y la nocion de persona; qué sentido tiene
la vida y como puede construirse o modificarse a través
del cuerpo; bajo qué cultura de género se construyen
los cuerpos femenino y masculino. La historicidad de
tales interrogantes se muestra en los discursos sobre
el cuerpo mediante el papel que éste ha jugado en el
devenir politico y econdmico de las sociedades; en este
caso, la sociedad mexicana contemporanea, en particu-
lar en su insercion en la modernidad y en la legitima-
cion de las diversas formas que adopta el Estado.

Actualmente, el horizonte performatico es domi-
nante en los estudios del cuerpo: sobre éste opera un
gjercicio de reflexividad; es un eje o punto de ancla-
je de la significacion, o imagen de si, o mostracion, o
espacio de libertad. La profusa reflexion que hoy en
dia se tiene sobre el cuerpo es también producto de
la construccion del sujeto de estos dias, un sujeto con
una peculiar interioridad cuya interrogante es, preci-
samente, acerca de esa interioridad: el “yo” aparece
como una de las posibilidades en que el sujeto puede
pensarse, encontrarse a si mismo. Hay, pues, una in-
tensificacion de la relacion entre el sujeto y su propio
cuerpo, dentro de la que también es posible plantear
que la historia del cuerpo actual es una historia de la
subjetividad. En este ambiente, ;qué sucede con las
practicas corporales? ;De qué manera puede encar-
narse un discurso? ¢A través de cuales mecanismos
un postulado social puede tornarse una determinante
individual a nivel del cuerpo? ;Coémo es posible que
una cultura construya una subjetividad?

Con base en lo anterior se entiende que toda reflexion
que se realice ahora sobre el cuerpo debe considerarse
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como un producto ya no solo de las distintas rutas que
abren y caminan los saberes, sino también, y esto es
quiza mas importante, de las distintas formas en que los
hombres y mujeres se piensan a si mismos y la manera
en que esto determina su experiencia y la construccion
de si; pues el cuerpo es una elaboracion que también de-
pende de lo que de €l se haya dicho y se diga, de la forma
en que es pensado. Esto resulta fundamental, pues los
discursos sobre el cuerpo no se quedan en palabras, y
no nada mas -sin que esto sea poco- porque impliquen
ciertas acciones —-por ejemplo, de disciplinamiento sobre
la sexualidad, o en las carceles y los manicomios-, sino
porque son el punto nodal donde se tejen las practicas
corporales, pues se convierten en ejes constitutivos del
yo, del si, de lo propio, de la subjetividad.

Por ultimo, es fundamental senalar los aportes que
la antropologia histérica desarrollada en el Laboratorio
de Estudios Historicos de la Escuela de Altos Estudios de
Paris ha brindado tanto a la antropologia como a la
historia y al arte, y en el tema que nos ocupa, a la uti-
lizacion de la nocion de performance. Concentrada en
el estudio de la Edad Media, de la cual hay mayor in-
formacion en la arquitectura, objetos o pinturas que en
fuentes documentales -y tras considerar la necesidad de
pensar a estos espacios y objetos como “formas vivas”
con las que la gente establecia relaciones mucho mas
cercanas que las que ahora se conciben; es decir, no
eran objetos de contemplacion, sino espacios e image-
nes habitadas y habitables que compartian la cotidia-
nidad-, ha desarrollado su investigacion haciendo un
uso importante de la nocion de agencia “interna”, que
establece que la imagen, en si misma y por sus cua-
lidades, tiene agencia (como lo establece Freedberg,
1989). Asimismo ha recuperado la nocién de agencia
“externa”, que senala que es la sociedad la que le otor-
ga agencia a la imagen (como lo elabora Gell, 1998),
asi como las nociones de “performatico”, en alusion a
imagenes que hacen cosas como en el caso de aque-
llos relicarios que pueden curar; o “performativo”, en
referencia a aquellas imagenes con la capacidad de que
sucedan cosas, como santuarios o imagenes de bulto
que propician peregrinaciones.

Ademas de generar un conocimiento profundo del
medievo —como la prolifica y sustantiva obra de Jac-
ques Le Goff o la de Georges Duby-, estas aproxima-
ciones han convulsionado a la antropologia -muestran
que ésta no se limita al trabajo de campo, sino que
consiste en una mirada que bien puede trasladarse a lo
largo de la historia (véase Baschet, 2009 y Bartholeyns
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et al., 2009)-, a la historia —al ampliar el abanico de
opciones de investigacion mas alla de las fuentes do-
cumentales y al otorgarle el mismo valor a la estética
(Baschet, Bonne y Dittmar, 2012), a la percepcion (se-
gun aparece, por ejemplo, en Bartholeyns, Dittmar y Jo-
livet, 2008) y al ritmo (Schmitt y Formarier, 2014) que a
lo escrito—, asi como a los estudios de arte —teoria, criti-
ca e historia que han pensado al arte como catalogo de
obras para la contemplacion o cronologia de estilos-,
al introducir el ingrediente antropolégico; es decir, de
qué manera el arte forma parte de la vida cotidiana,
genera acciones y produce formas de conocimiento.
En todos estos casos, la nocién sobre performan-
ce en términos de “un constante hacer” ha resultado
fundamental. El resultado ha sido tan sugerente que
este tipo de investigacion se ha llevado al estudio de la
historia de las religiones y al trabajo sobre las image-
nes desde tiempos remotos hasta la actualidad (como
aparece en Dierkens, Bartholeyns y Golsenne, 2010).
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Performance: entre el teatro
y la antropologia

Antonio Prieto Stambaugh*/Martha Toriz Proenza**

Resumen

Los estudios sobre el performance son un campo que ofrece una lente metodologica original y propicia para el
analisis de la creacion escénica contemporanea. El enfoque antropolégico ha resultado en particular fértil no so-
lo para los investigadores, sino también para aquellos artistas cuyo trabajo critica, parodia o deconstruye com-
portamientos humanos en los ambitos social y politico. En este articulo se abordan algunas de las principales
teorias utilizadas en el estudio sobre fendmenos performativos, asi como las aplicaciones de conceptos antro-
pologicos como el de la liminalidad para explicar los cruces transdisciplinarios de las artes escénicas actuales.

Palabras clave: performance, teatro, antropologia, comportamiento restaurado, archivo, liminal, México.
Abstract

Performance Studies offer an original and particularly apt methodological lens for the analysis of contemporary per-
forming arts. The anthropological approach has been highly productive not only for researchers, but also for artists,
whose work seeks to critique, parody, or deconstruct human behavior in social and political fields. This article dis-

cusses some of the main theories used to address performative phenomena, as well as the application of anthropolog-
Ical concepts—namely that of liminality—to understand the transdisciplinary cross-feeding of today’s performing arts.

Keywords: performance, theatre, anthropology, restored behavior, archive, liminal, Mexico.

E campo de estudios del performance existe en un espacio inter, trans y posdisciplinario que se
mueve entre el ejercicio tedrico y la practica artistica para abordar problematicas de indole an-
tropologico, estético, politico y cultural. En el presente trabajo nos centraremos en la aportacion
que hacen los estudios del performance al analisis de las artes escénicas; es decir, del teatro, la
danza, el arte accion y otras manifestaciones contemporaneas. También nos interesa la forma
como las disciplinas teatrologicas y antropoldgicas se han puesto a debate en el campo de es-
tudios del performance, por lo que para el titulo de nuestro trabajo tomamos prestado el de uno
de sus libros fundacionales: Between Theatre and Anthropology (Schechner, 1985).

El “entre” de nuestro titulo no s6lo alude a un dialogo interdisciplinario, sino también al am-
bito del espacio liminal, intersticial y transfronterizo del performance dentro del cual no sélo los
investigadores hacen reflexiones tedricas en papel, pues asimismo los artistas escénicos hacen
exploraciones “dramantropolégicas”, en el sentido de que se interesan en la critica de procesos
socioculturales y politicos mediante la accioén corporizada.!

Hoy dia vemos la emergencia de un numero cada vez mayor de personas que navegan li-
bremente entre la teoria, la practica artistica y el activismo social, desplazamiento que le debe
mucho a los estudios del performance.

* Profesor-investigador, Facultad de Teatro, Universidad Veracruzana (actoefimero@gmail.com).

" Investigadora, Centro Nacional de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (majuto_p@gmail.com).

! El término “dramantropologico” acufiado para este trabajo remite al significado original de la palabra “drama”, que
en griego antiguo significa “hacer” o “actuar”.
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De resistencias y malentendidos

A primera vista, pareciera evidente que los estudios del
performance son idoneos para analizar practicas que, al
involucrar al cuerpo expresivo del artista, pueden con-
siderarse ontologicamente performaticas. Sin embargo,
en el ambito académico latinoamericano por lo general
sigue existiendo resistencia a adoptar las metodologias
de este campo (Dubatti, 2007: 11). Una de las razones
al respecto puede ser la problematica de la traduccion,
dado que performance es una palabra inglesa (también
francesa) que no se traduce con facilidad al espanol.

La gravedad del problema se evidencio cuando, en
2012, el Fondo de Cultura Econdémica publicé la traduc-
cién de Performance Studies: An Introduction, de Richard
Schechner. El titulo que esta editorial postuld para la
lengua espanola fue Estudios de la representacion: una
Introduccioén, lo cual altera y empobrece considerable-
mente el sentido original del término, porque si bien
performance comprende fendmenos de representacion
tanto escénica como social, este campo de estudios
analiza, ademas, aquellas actuaciones no precisamen-
te representacionales que transforman las identidades
y afectan los entornos sociopoliticos de quienes se ven
involucrados en un proceso comunicativo o relacional.

Por ejemplo, si tomamos la nocién de “enunciado
performativo” de J. L. Austin -o los “actos de habla” de
Searle-, de inmediato vemos que frases del tipo “os
declaro marido y mujer” no se entienden simplemente
como la representacion, sino también como la realiza-
cion de un acto —de alli que la editorial Paidos tradujera
performative por “realizativo”.

Otro problema con el término performance es que
en México y otros paises latinoamericanos se le suele
entender como un tipo de expresion artistica también
llamada “arte accion”. El arte del performance —cuyo
soporte fundamental es el cuerpo del artista- tiene su
antecedente directo en los happenings de la década de
1960 y se ubica en una corriente conocida como arte
conceptual. Al ser éste un género que utilizan muchos
grupos subalternos o marginados -mujeres, chicanos,
indigenas, etc.—, el arte accion es un objeto de estudio
muy socorrido por el campo que nos ocupa. De hecho,
en ocasiones pareciera que el teatro y la danza -en su
definicion mas tradicional- quedan un tanto relegados,
y en cambio recibe mucha atencion el tipo de arte arri-
ba mencionado, junto con los espectaculos de cabaret
politico y, en general, las artes que confluyen con el
activismo o con practicas etnograficas y sociolodgicas.

Por lo tanto, hay una amplia gama de estudios sobre
obras realizadas por personas o grupos sociales mar-
ginados que usan el performance como herramienta
de afirmacion y resistencia. Esta corriente de estudios
ha sido impulsada en gran medida por investigadores
asociados con el departamento de Performance Stu-
dies —establecido hacia 1980 en la Universidad de Nue-
va York- a través de figuras como Richard Schechner,
Diana Taylor y José Esteban Mufioz.

En Alemania, Erika Fischer-Lichte public6 en 2004
un libro que aplica las herramientas teoricas del perfor-
mance en las artes escénicas. A diferencia de la escuela
estadounidense, que desde universidades como la de
Nueva York y la Northwestern University vinculan el
performance con los campos de la antropologia, los es-
tudios poscoloniales, los de género y la sociolinglistica,
Fischer-Lichte busca recuperar el analisis de la dimen-
sion estética de las artes escénicas contemporaneas, de
alli que la traduccion espafiola del libro aparecida en
2011 se titule Estética de lo performativo.

En México, autores como Ileana Diéguez, Josefina
Alcéazar y José Ramoén Alcantara han contribuido mu-
cho al estudio del teatro y arte accion en Latinoamérica,
valiéndose de enfoques tedricos de los estudios del per-
formance, entre otros. A continuacion exponemos algu-
nas de las principales teorias que aporta este campo al
enfocarse en las artes escénicas actuales, tomando en
consideracion que los estudios del performance cuen-
tan con herramientas analiticas y artisticas que trans-
forman a la teoria en practica y a la practica en teoria.

Nuevas teorias para nuevos fendmenos

Los estudios del performance surgieron en la década de
1980 en repuesta a la necesidad de repensar el modo
de abordar el andlisis de las artes escénicas, cada vez
mas hibridizadas entre si. La tendencia inmediatamen-
te anterior, influida por el paradigma estructuralista,
gir6 en torno al enfoque semibtico, que en su momento
resulté novedoso para los estudios teatrales, los cua-
les llevaban décadas privilegiando el analisis del texto
dramatico por encima del de la puesta en escena. La
semidbtica teatral aporté teorias para entender la forma
como se interrelacionan los signos textuales, visuales,
acusticos, kinésicos y espaciales en escena en relacion
con el publico interpretante (Ubersfeld, 1998).

En el ambito de la teatrologia, otro enfoque muy
util que comenzo a circular hacia la década de 1980
fue el de la teatralidad, que originalmente surgi6 para
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abordar aquellos aspectos de las artes escénicas que
las distinguen de la literatura (Adame, 2005). El con-
cepto de la teatralidad se aplico en forma gradual a
todos aquellos aspectos de la vida social con caracte-
risticas teatrales, como las fiestas civicas, los torneos
deportivos, las campanas politicas o los actos religio-
sos. La teatralidad de fenbmenos como éstos radica,
entre otras cosas, en la ostentacion visual y acustica
de signos dispuestos de manera especifica para presen-
tarse ante un publico. De ser un concepto privativo del
arte teatral, la teatralidad parte de las nociones de repre-
sentacion, mimesis, actuacion e histrionismo, propias
del teatro, para extenderlas al analisis de otras practicas
en los campos de lo cultural, lo social y lo politico. Esto
la acerca mucho al campo de estudios del performance,
aunque pocas veces ambas perspectivas se encuentran
juntas en una misma publicacion. De hecho, hasta hace
relativamente poco tiempo los performance studies se
circunscribian al ambito angloparlante, mientras que los
estudios de la teatralidad eran adoptados por investiga-
dores iberoamericanos e incluso se libraba una batalla
discursiva entre ambos “bandos” (Prieto, 2009).

La polémica entre teatralidad y performatividad o
entre teatro y arte accion tiene como trasfondo la opo-
sicion entre lo ficticio y lo real, asi como entre la repe-
ticion y la diferencia. El debate se sitlia en un espacio
de lucha de contrarios que resulta inadecuado para el
caracter contingente, desestabilizador y disolvente de
binarismo propio del performance como arte y como
lente metodologica. A continuacion abordaremos de
forma muy general como confluyen en el performance
los estudios teatrales y los estudios antropologicos, en-
tendidos estos ultimos en forma amplia; es decir, como
aquellos que se ocupan del comportamiento humano
en los ambitos escénicos, sociales y culturales.

En los intersticios del teatro y la antropologia

Uno de los autores que mas contribuyo a establecer el
campo de estudios del performance para las artes escé-
nicas fue el ya citado Richard Schechner, quien se dio a
conocer en la década de 1960 como director teatral con
su legendaria compania The Performance Group, con se-
de en la ciudad de Nueva York. Muy a tono con el espiri-
tu de la época, el grupo realizd montajes experimentales
que buscaban romper con la barrera actor/espectador,
al grado de generar eventos donde los espectadores en-
traban al escenario e interactuaban libremente —algunos
dirfan promiscuamente- con los intérpretes.
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Richard Schechner durante el ensayo de una puesta en escena de
su autoria, Nueva York, 1992 Fotografia © Antonio Prieto S.

A Schechner le intereso explorar formas de convi-
vencia humana en un espacio teatral multidimensional
y organico que prescindia de butacas, telones y otros
recursos que separaran a los participantes.? Su interés
por la investigacion se evidenci¢ desde principios de
esa misma década, cuando comenz6 a editar la re-
vista Tulane Drama Review (Tpr, ahora The Journal of
Performance Studies), donde publicé trabajos que se
perfilaban para subvertir los limites de lo que entonces
se consideraba propio del campo de estudios teatrales.
En esa década también desarrollo su nocion del broad
spectrum approach (“acercamiento de espectro am-
plio”), segun la cual los estudios del performance no so-
lo deben abarcar las artes escénicas, sino también los
actos rituales, eventos deportivos, actuaciones de la vi-
da cotidiana y juegos de diverso tipo, un planteamiento
que retoma, expande considerablemente y explica en
su libro Performance: An Introduction (Schechner, 2006).

Impulsado por este interés interdisciplinario, Sche-
chner conoci6 al antropologo Victor Turner en 1977 y
de inmediato ambos se mostraron fascinados por sus
respectivos campos de estudio: a Turner le interesaba
la teatralidad como herramienta para un acercamiento
mas dinamico al estudio etnografico, y a Schechner lo
cautivaban las posibilidades que ofrecia la antropolo-

2 Estas indagaciones se plasmaron en el libro Environmental Thea-
tre de 1973, publicado en México con el titulo Teatro ambientalista
(Schechner, 1988).



gia para enriquecer el campo de estudio de los feno-
menos performativos. De esos intercambios resultaron
libros importantes, como From Ritual to Theater (1982)
y The Anthropology of Performance (1988), de Turner, y
Between Theater and Anthropology (1985), de Schechner.

En esos anos la antropologia asimismo atrajo la
atencion de creadores escénicos europeos como Eu-
genio Barba, Jerzy Grotowski y Peter Brook, quienes
se interesaron en conocer diversas practicas culturales
para enriquecer el entrenamiento del actor y lograr asi
una puesta en escena mas organica, vital y cercana al
espectador (Prieto y Mufioz, 1992). Barba, director de la
compania Odin Teatret en Dinamarca, establecio la lla-
mada “antropologia teatral”, que definidé como “el estu-
dio del comportamiento del hombre a nivel biologico y
sociocultural en una situacion de representacion” (Bar-
ba, 1990: 17). En 1979 fundo la Escuela Internacional
de Antropologia Teatral, que organizé una serie de en-
cuentros con creadores europeos, asiaticos, africanos
y latinoamericanos, de los cuales se compilo el libro
El arte secreto del actor (Barba y Savarese, 1990), un
grueso volumen en el que figuran colaboraciones de
un grupo interdisciplinario que incluye a Schechner y
el texto “Las técnicas del cuerpo”, de Marcel Mauss.

También en Europa, concretamente en Francia,
los antropologos Jean Duvignaud y Jean Marie Pradier
fundaron, a mediados de la década de 1990, la llamada
“etnoescenologia”, que se diferencia de los estudios del
performance por su incorporacion de metodologias pro-
pias de la biologia y la neurociencia (Pradier, 2001). Un
antecedente en México de este enfoque fue el Seminario
de Investigaciones Etnodramaticas en la unam, fundado
en 1981 por Gabriel Weisz y Oscar Zorrilla, quienes, jun-
to con un equipo que incluy6 a antrop6logos y creadores
escénicos, exploraron los principios del comportamien-
to ritual (Weisz, 1984). Tales indagaciones se realiza-
ron mediante trabajos etnograficos en torno al ritual del
peyote huichol y al mismo tiempo con la realizacion
de “dindamicas parateatrales” disefiadas por Nicolas Nu-
nez, director del Taller de Investigacion Teatral de la unam.

Sobre el replanteamiento del arte teatral que se
derivod del seminario, Weisz escribié: “El teatro, visto
a lo largo de estas investigaciones, rebasa los limites
temporales en los que ha sido situado por los estudios
occidentales comunes y rompe con los moldes espa-
ciales donde ha sido enmarcado. En vista de que la
parateatralidad abarca manifestaciones rituales, se
amplia, consecuentemente, la perspectiva del evento
teatral” (ibidem: 21).

Nurfiez y Weisz también introdujeron en México las
propuestas de Richard Schechner, invitado por ellos a
impartir una serie de conferencias en 1982. Nunez pro-
movio la traduccion de algunos trabajos de Schechner
al espanol —-a cargo de Helena Guardia-, uno de los
cuales se public6 en la primera edicion del libro Teatro
antropocoésmico (Nufiez, 1983).

Desde la practica artistica, el oficio de la antropo-
logia ha sido parodiado por el performer “chicalango”
Guillermo Gémez-Pena, quien, junto con su colectivo La
Pocha Nostra, ejerce lo que llama una “antropologia in-
versa”, en tanto que margina simbolicamente a la cultu-
ra dominante para tratarla como exoética (Gomez-Pena,
2002). La Pocha Nostra realiza una praxis performatica
basada en investigaciones sobre la construccion simbo-
lica de la otredad latinoamericana -y demas “otredades
subalternas”-. Por ejemplo, The Temple of Conféessions
fue un performance-instalacion creado conjuntamen-
te con Roberto Sifuentes, que se presentd entre 1994 y
1997 en museos, galerias y centros de arte comunitario
de Estados Unidos y México. Consistia en dos vitrinas
“museograficas” dentro de las que se veia a Gomez-Pe-
ha y Sifuentes luciendo trajes hibridos y manejando una
serie de objetos que denotaban la exoticidad o peligro-
sidad del “otro” latino. Frente a ambas cajas habia unos
reclinatorios donde los espectadores se podian arrodillar
para “confesar” sus fantasias o miedos respecto a los la-
tinos. Tales confesiones se grababan y utilizaban como
material para futuras presentaciones del performance,
en las que los artistas representaban las imagenes biza-
rras mencionadas por los espectadores. El proyecto se
extendio al espacio virtual de internet mediante la crea-
cion de una pagina donde los usuarios anébnimos podian
dar rienda suelta a sus fantasias o ideas racistas. Para
este proyecto, Gomez-Peha se autodeclardé un webback,
término que parodia la expresion de “espalda mojada”
en inglés, evocando asi a un “mojado de la red” (apud
Schibsted, 1996: 142). En éste y otros performances La
Pocha Nostra deconstruye los discursos museograficos
de identidad nacional con su bagaje colonialista (Prieto,
1998: 196-200).

En fechas mas recientes, la artista cubana-estadou-
nidense Coco Fusco presentd un performance titulado
Observations of Predation in Humans: A Lecture by Dr.
Zira, Animal Psychologist (2013-2014), en el que apa-
rece maquillada como el personaje de la doctora Zira
de la pelicula El planeta de los simios (en la version de
1968, dirigida por Franklin J. Schaffner). En este trabajo
Fusco realiza una ingeniosa parodia de la ciencia eto-
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logica, con el giro de ser una chimpancé que analiza
los patrones de conducta humana, especificamente los
que conciernen a territorialidad, agresion y obsesion
por los bienes materiales (Fusco, 2013). Con su perfor-
mance no soélo reflexiona sobre la frontera difusa entre
lo humano y lo no humano, sino que también hace un
comentario irénico entre lineas sobre el estatus actual
de las relaciones interraciales.

Estos performances tienen en comun que se apartan
de la representacion teatral convencional, en el senti-
do de que no involucran a actores que interpretan un
personaje con base en un libreto predeterminado. No
obstante, existe en ellos una parodia de practicas re-
presentacionales colonialistas y racistas, para lo cual
se valen de la deconstruccion performatica de estereo-
tipos. El juego involucra lo que Schechner denomina la
“restauracion de la conducta”, sustrato basico de todo
performance, como exponemos a continuacion.

Performance “hasta ‘n’ numero de veces”

Debido a que los estudios del performance abarcan
una gama tan vasta de practicas artisticas y culturales,
Schechner se ocup6 de buscar su nucleo fenomeno-
logico. ;Qué tienen en comun todos los tipos de per-
formance, desde una obra de teatro hasta vestirse con
ropa masculina o femenina antes de salir a la calle? La

The Temple of Confessions, con Guillermo Gémez Pefia, 1994
Fotografia © Tania M. Frontera
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respuesta de Schechner es que todas éstas son conduc-
tas realizadas mas de una vez, las cuales recuperan,
reinventan, recontextualizan y restauran conductas
aprendidas, historias contadas o ideas pensadas an-
tes del acto mismo. En palabras de Schechner (2011:
36-37): “Performance significa ‘nunca por primera vez':
significa ‘por segunda vez y hasta n numero de veces”.

La conducta restaurada es aquella que adoptamos
para interactuar con otros seres, y puede tratarse de ges-
tos o de la union de fragmentos conductuales en una
secuencia de accion. Cuando realizamos algun arte, ri-
to o practica cotidiana con otras personas, asumimos
secuencias de conducta (sirips of behavior) que hemos
llevado a cabo en alguna otra ocasion, que nos ha sido
ensefadas o que imitamos. Se trata de un material del
que echamos mano para adecuarnos a una determinada
situacion o bien para construir una ficcion escénica. Esta
conducta puede expresarse con la voz, ya sea un peque-
fo sonido gutural, un silbido, un discurso o un canto;
con el movimiento de nuestro cuerpo, desde una mueca,
una postura corporal o una elaborada danza. Este tipo
de iteracion es la que Judith Butler afirma que consti-
tuye “performativamente” y en la cotidianidad nuestros
roles de género, y que en un momento dado puede ser
intervenida o subvertida mediante performances, tanto
sociales como artisticos, que parodian tal construccion.

El teatro se constituye por conductas restauradas
en tanto que trae al “aqui y ahora” de un montaje es-
cénico historias, didlogos y personajes, tanto histéricos
como ficticios, imaginados en el pasado. En el caso del
arte del performance o arte accion, muchos artistas se
resisten a esta logica (re)presentacional; sin embargo,
su trabajo cabe en el esquema de Schechner toda vez
que el artista se presenta ante el publico en un estado
“otro”; y aunque su performance sea autobiografico o
puramente simbdlico, la accion se realiza con base en
“secuencias de conducta” ya vividas u observadas. En
este sentido, Schechner asume que hay distintos gra-
dos de conducta restaurada, desde aquella que pasa
por completamente “original”, como los happenings
de Allan Kaprow o las espontaneidades de la vida co-
tidiana. Es cierto que cada performance o actuacion
es diferente de otra, pero cada una se arma con una
combinacion de fragmentos de conductas realizadas
en el pasado. Combinarlas y recombinarlas en infinitas
variaciones genera una disposicion o situacion unica.
Es decir, la originalidad del evento no radica en el ma-
terial que lo constituye, sino en la interactividad del
propio material (Schechner, 2006: 35).



Coco Fusco en Observations of Predation in Humans: A Lecture by Dr. Zira, Animal Psychologist, 2013-2014 Fotografia © Cortesia de Coco Fusco

Schechner afirma que la conducta restaurada es
simbdlica y reflexiva. Por un lado es simbdlica, porque
“no es una conducta vacia, esta llena de significados
que se transmiten polisémicamente” (Schechner, 2011:
36); por el otro, el caracter reflexivo de la conducta res-
taurada depende de la distancia como mediacion. Por
eso los relatos escuchados o leidos, cuya narracion
nos habla de multiples conductas restauradas, cobran
una fuerza mayor en nuestra reflexion. Mas aun, las
dramatizaciones nos muestran en vivo secuencias de
conducta con las que nos podemos identificar el yo
puede actuar en otro”, dirfa Schechner (ibidem: 38)-, o
bien que podemos imitar —“el yo como otro”— o criti-
car, rechazar, descartar o transformar. No en balde el
teatro es la mas reflexiva de todas las artes, tanto para
quien lo ejecuta como para los espectadores.

Parte de esa conducta no la aprendimos ni recibimos
de manera consciente, asi como “una persona puede no
ser consciente de realizar un segmento de conducta res-
taurada” (Schechner, 2006: 34), hasta que, por ejemplo,
alguien nos hace notar una secuencia de gestos que ha-
cemos. Cuando se tiene conciencia del material, pode-
mos disponer de €l a voluntad, por lo que las secuencias

de conducta implican la toma de decisiones. En tanto
conscientes de nuestras secuencias de conducta y de los
demas, tenemos la oportunidad de elegir las que adop-
taremos, con base en las cuales interactuaremos en un
performance cultural o en uno con fines artisticos.

El concepto de conducta dos veces realizada (twice-
behaved behavior) o restaurada, que Schechner consi-
dera fundamental en su teoria del performance, se ha
contrapuesto —quiza por su referencia a la duplicacion-
a definiciones del performance como evento efimero,
unico e irrepetible, postulada por lo general por artistas
que trabajan este medio. En el ambito teorico, Peggy
Phelan (1993: 146-152) critica a la “economia reproduc-
tiva” asignada normalmente a la actuacion o performan-
ce. Ella sostiene que el performance s6lo se hace posible
mediante su propia desaparicion, y que cualquier inten-
to de registrar o archivarlo sélo conduce a cancelar su
cualidad de acto vivo. Su argumento, fundamentado en
la teoria feminista lacaniana, nos invita a considerar los
aspectos “no marcados”, no metaforicos de la actuacion,
con su posibilidad de critica a un régimen representacio-
nal que busca etiquetar y controlar la subjetividad de los
individuos (véase también Phelan, 2011).
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Por su parte, Diana Taylor (2003: 2-3) propone una
perspectiva diametralmente opuesta a la de Phelan en
tanto que para ella el performance es, a la vez que un
acto vivo, un medio para la transmision de memoria
cultural. Taylor sostiene que toda actuacion o perfor-
mance permite la transferencia de saberes corporiza-
dos y que, por lo tanto, es un fendémeno esencial para
la supervivencia —asi como una imposicion- de tradi-
ciones culturales. El conocimiento transmitido por la
actuacion no se basa en archivos de objetos ni datos,
sino en repertorios de gestos y palabras habladas, teo-
ria que abordamos enseguida.

De archivos y repertorios

Una de las caracteristicas de la conducta restaurada,
segun Schechner, es la de su autonomia. Es autbnoma
e independiente en el sentido de que tiene vida propia,
pues su fuente original se ha perdido en el tiempo o bien
se le desconoce. Al ser un material autbnomo del que se
puede disponer, es susceptible de transmitirse mediante
la practica -como de un maestro a un aprendiz-, por la
tradicion oral o por la cultura textual o tecnologica. Por
lo tanto, las secuencias de conducta pueden ser alma-
cenadas, transmitidas, manipuladas y transformadas,
aunque al emplearlas siempre estaremos haciendo una
recreacion de algo preexistente (Schechner, 2011: 36).

A diferencia de Schechner, quien considera a los
artefactos unicamente en interaccion en un evento
performatico, Taylor toma en consideracion algo por
lo general desatendido por los estudios del performan-
ce y que suele generar mucha tensioén a causa de la
necesidad de examinar eventos efimeros: el artefacto
como un objeto de analisis que resguarda una parte
de lo que alguna vez se presentd en vivo. Con plena
conciencia de que un documento escrito, una foto o
un video no son performance, Taylor avanza en una
definicibn complementaria de performance como “un
sistema de aprendizaje, almacenamiento y transmision
del conocimiento” (Taylor, 2003: 16), tanto por la via de
las practicas corporales cuanto mediante sus remanen-
tes fisicos o virtuales. Es decir, como praxis corporal y
como episteme pues, como afirma Taylor, los patrones
de la expresividad cultural deben mirarse como esce-
narios donde la gestualidad y las practicas sociocultu-
rales corporizan los saberes (ibidem: 17).

En su argumentacion figura la memoria como con-
dicion fundamental para el funcionamiento del evento
performatico como transmision de saberes y cono-
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cimientos. Asimismo, la memoria es el factor que deter-
mina su conceptualizacion del archivo y el repertorio. La
memoria de archivo se registra en documentos, textos
literarios, cartas, restos arqueolodgicos, huesos, videos,
disquetes; es decir, todos aquellos materiales supues-
tamente resistentes al cambio (ibidem: 14). Por su capa-
cidad de persistencia en el tiempo, el archivo supera al
comportamiento en vivo; tiene mas poder de extension;
no requiere de la contemporaneidad ni de la coespa-
cialidad entre quien lo crea y quien lo recibe (Taylor,
2003: 13-14).

Cabria anadir a esta caracterizacion de la memoria
de archivo lo que lineas atras sefialamos como los re-
manentes de las practicas socioculturales, los artefactos
que alguna vez formaron parte de un rito, una ceremo-
nia o una puesta en escena: atuendos, ornamentos, ins-
trumentos musicales, bocetos escenograficos; en fin, no
s6lo el material que conserva el registro de lo sucedido,
sino también los “mudos” testigos del acontecimiento.

Por su parte, el concepto de “repertorio” alude a la
memoria corporal puesta en accion en el performance
sociocultural, convirtiéndose en actos de transferen-
cia de identidades, saberes y conocimientos: perfor-
mances, gestos, oralidad, movimiento, danza, canto;
actos pensados como efimeros y de conocimiento no
reproducible: “El repertorio requiere presencias: gente
que participa en la producciéon y reproduccion de co-
nocimiento mediante el ‘estar ahi’, siendo parte de la
transmision.” A diferencia de los objetos relativamente
estables del archivo, las acciones del repertorio no per-
manecen las mismas ni iguales (Taylor, 2003: 20-21).
Asimismo hay diversas maneras en que el repertorio
se vincula con el archivo. Por ejemplo, cierto material
del archivo puede originar la reapropiacion de una tra-
dicién olvidada o clausurada; también, al planear la
puesta en marcha de una manifestacion del repertorio,
una de las decisiones que se tomen puede ser que un
elemento del archivo intervenga de manera activa en
un performance, adoptando una nueva funcion.

Este tipo de resignificacion performatica de los ob-
jetos fue inaugurada por las vanguardias histéricas me-
diante los objetos encontrados y ready mades de Marcel
Duchamp y los surrealistas. En México, uno de los ar-
tistas que hizo performances memorables con base en
cosas que encontraba durante sus excursiones a los
mercados y tianguis del Distrito Federal fue Melquiades
Herrera (1949-2003), quien solia presentarse con una
vieja maleta Samsonite de la cual sacaba toda suerte de
juguetes populares y objetos cotidianos que mostraba



Antigona Gonzalez, Jorge Ledn (al centro) y Los Centauros del Olimpo en Bafios Roma, de Teatro Linea de Sombra, teatro El Milagro, ciudad

de México, 2013 Fotografia © cortesia de Eduardo Bernal

al publico con voz de merolico picaresco. Como sefala
la investigadora Sol Henaro (2014: 18-19), para Herre-
ra la calle era una gran biblioteca conceptual y virtual
de la cual extraia “chacharas” del ambito popular, asi
como gestos, expresiones y conductas de vendedor am-
bulante. Estos ludicos performances “dan por resultado
un zoom a las dinamicas cotidianas y un estupendo do-
cumento sobre una parte del tejido social” (ibidem: 21).

En la actualidad hay diversos grupos teatrales que
exploran la puesta en escena de archivos y de la memo-
ria corporizada. Por ejemplo, Teatro Linea de Sombra,
bajo la direccion artistica de Jorge A. Vargas, estreno
a finales de 2013 la obra Banos Roma, en la que, me-
diante documentos diversos que se van mostrando al
publico —videos, cartas, objetos personales-, se evoca
-0 “restaura’— el ambiente del gimnasio donde entreno
anos atras el boxeador José Angel Napoles, Mantequilla,
en Ciudad Juarez, Chihuahua. Al grupo le interesa “arti-
cular un dispositivo escénico y social” (Teatro Linea de
Sombra: 77) que, a partir de una historia particular -la
del boxeador retirado—, nos invita a reflexionar sobre
la catastrofe social acontecida en Ciudad Juarez. Otra
compania que se vale de este tipo de recursos docu-
mentales es Lagartijas Tiradas al Sol que, en 2014-2015,
presentd Monserrat, trabajo unipersonal en el que su
creador, Gabino Rodriguez, expone la ardua investiga-

cion personal que realizd para determinar el paradero
de su madre desaparecida anos atras. Este tipo de pro-
yectos son “posdramaticos” en tanto que no se basan
en libretos predeterminados y rompen con los canones
del teatro convencional, al trabajar con objetos que no
son mera utileria, sino archivos mnémicos susceptibles
de problematizacion mediante diversas interpretacio-
nes (Lehmann, 2013).

Asi como las disciplinas tedricas se han visto replan-
teadas y aun subvertidas por los estudios del performan-
ce, también el teatro ha visto desdibujadas sus fronteras
disciplinarias, al desbordarse hacia otros campos artisti-
cos y mas alla, hacia el ambito de lo social. El concepto
de lo liminal, que Turner y Schechner manejaron en sus
dialogos “dramantropologicos”, ha resultado clave para
el analisis tedrico de las artes escénicas contempora-
neas, como exponemos a continuacion.

Performatividades liminales

La nocion turneriana de lo liminal, basada en plantea-
mientos de Arnold van Gennep, ha sido aplicada a las
artes escénicas surgidas en el marco de las hibrida-
ciones posmodernas en el campo artistico a partir de
la década de 1980. Una primera autora que lo abordé
de esta manera fue Susan Broadhurst, quien en 1999
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publico el libro Liminal Acts, donde analiza obras de
Robert Wilson y Pina Bausch, entre otros. En 2001 An-
tonio Prieto publicé el articulo “Escenas liminales”, en
el que reflexiona sobre las confluencias entre perfor-
mance y teatro en grupos dificiles de clasificar por su
cualidad intersticial, como La Fura dels Baus (Espana)
y La Rendija (México), asi como la performer Katia Tira-
do. En 2007 apareci6 en Buenos Aires el libro Escena-
rios liminales. Teatralidades, performances y politica, de
lleana Diéguez, importante estudio que en 2014 tuvo
una segunda edicion aumentada en México.

Diéguez explicita en su libro la deuda turneriana
a este concepto mediante el cual aborda practicas es-
cénico-sociales “que escapan a las taxonomias tradi-
cionales que han condicionado a la teatralidad” y que
abarcan “performances, intervenciones, acciones ciu-
dadanas y rituales” (Diéguez, 2014: 18). A partir de alli
inicia un itinerario que nos lleva hacia reflexiones so-
bre obras realizadas por colectivos escénicos en Perd,
Argentina, Colombia y México, los cuales se mueven
entre la practica teatral y ciudadana, el compromiso
estético y ético. Diéguez considera que estos artistas
pueden ser vistos como “entes liminales” en tanto que
son la “expresion del estado fronterizo de los artistas/
ciudadanos que desarrollan estrategias artisticas para
intervenir en la esfera publica” (ibidem: 42).

Otro estudio reciente que analiza las practicas escé-
nicas contemporaneas desde la optica del performan-
ce es el ya citado Estética de lo performativo, de Erika
Fischer-Lichte (2011). Con base en la teoria del arte,
la autora observa cuatro condiciones constituyentes
del hecho escénico como acontecimiento, los cuales
se enlazan y se determinan mutuamente: medialidad,
materialidad, semioticidad y esteticidad. El hecho escé-
nico esta mediado por la copresencia fisica de actores
y espectadores en un lugar y tiempo concretos, donde
ambos interactuan en el proceso de ejecutar acciones
y experimentarlas. Esta “medialidad” afecta a los par-
ticipantes, originando un bucle de retroalimentacion?
autopoiético —siguiendo el concepto de “autopoiesis”
de Varela y Maturana-, el cual es autorreferencial, en
constante cambio y de naturaleza abierta e impredeci-
ble (ibidem: 77-143).

3 Lo cual coincide con Schechner (2001: 38), quien dice: “[...] existe
una continuidad que vincula las formas de presentar el yo con las
formas de presentar a los otros: la actuacion en dramas, danzas y
rituales. Lo mismo puede decirse de las acciones sociales y los per-
formances culturales [...] Tales sucesos se desarrollan en una espi-
ral de retroalimentacion con las acciones de los individuos cuando
son representados”.
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La materia del evento escénico -en el sentido de
hacer algo que es visto- es su propio acontecer; es €l
propio fenémeno que sélo se hace presente en su rea-
lizacion. Tal materialidad se compone tanto de los ele-
mentos preparados para su presentacion publica como
de la materialidad performativa que se produce en su
acaecer (ibidem: 155-276). La condicion de semioticidad
abarca lo fenoménico y lo semiotico. El hecho escénico
contemporaneo arregla los elementos en el espacio para
provocar en el espectador las mas diversas ideas, aso-
ciaciones o sensaciones, pues no guardan relacion con
los demas elementos ni con el contexto, como si ocurre
en el teatro tradicional. Es decir, los elementos percibi-
dos han sido de cierto modo desemantizados, en tanto
que su significado no debe buscarse en una logica de la
accion, sino a lo sumo en su autorreferencialidad, en su
ser fenoménico. En este sentido, hacen coincidir mate-
rialidad, significante y significado (ibidem: 277-320).

Con base en las tres categorias de analisis referi-
das, Fischer-Lichte resalta los siguientes aspectos que
determinan la “esteticidad”: la autopoiesis del bucle de
retroalimentacion y la emergencia de significado; la
desestabilizacion de las dicotomias, y la experiencia de
liminalidad con las transformaciones inherentes, don-
de los participantes en el acontecimiento son llevados
a un estado de excepcion fuera de lo cotidiano y a una
transfiguracion del lugar comun, a lo cual la autora de-
nomina “el reencantamiento del mundo” (ibidem: 321-
357). Esta perspectiva es notable en su analisis de las
dimensiones afectivas del hecho escénico, asi como en
su capacidad de despertar el goce estético acompaha-
do de un sacudimiento intelectual.

Como se observa, salvadas las diferencias en sus en-
foques, las teorias aqui revisadas tienen varios puntos de
contacto: la coparticipacion de ejecutante y espectador
en un evento vivo, donde las acciones, interacciones y
relaciones suscitan una espiral de retroalimentacion que
solo es posible por la escenificacion de secuencias de
conducta que cada quien trae de su propia experiencia y
que, por esa misma razon, favorece creaciones o recrea-
ciones subsecuentes donde hay actos de transferencia.

Conclusién

En este trabajo buscamos destacar como, a partir del
dialogo “dramantropol6gico”, se ha generado una de las
corrientes mas productivas de los estudios del perfor-
mance. Como investigadores ocupados principalmente
en las artes escénicas, los autores deseamos compartir



con colegas de las ciencias sociales estas notas con la
esperanza de que sean mas claras las aportaciones de
los estudios del performance para el campo teatrologico,
asi como las posibilidades del teatro y del arte accion pa-
ra deconstruir ludicamente la actuaciéon humana en sus
multiples dimensiones. Si bien gran parte de los tedricos
fundamentales de los estudios del performance provie-
nen de campos extraartisticos, es importante reconocer
la contribucion de quienes, en su quehacer, combinan
las practicas tedricas y sociales con las de la creacion. El
performance es un saber corporizado que, dentro de su
cualidad efimera, logra transmitir, replantear y subver-
tir comportamientos, de alli que sea un fendmeno que
atraviesa toda experiencia humana y que puede resultar
gozoso cuando alcanza su dimension poética.
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Performance y antropologia
del arte

Elizabeth Araiza*/Olivia KindI**

Resumen

En este articulo se proponen algunas pistas para explorar las articulaciones entre determinados planteamien-
tos recientes en antropologia del arte y otras vertientes de estudios sobre el performance. La atencion se centra
en reflexiones acerca de la imagen y la performatividad -formuladas en un campo disciplinario y el otro-, pues
de éstas se derivan consideraciones relevantes sobre el ritual, las relaciones entre ritual y arte, y ritual y teatro
-en sus modalidades de teatro posdramatico y teatro performativo o a-formativo-. Desde el punto de vista de
los autores, en torno a estas reflexiones se anuda uno de los didlogos mas fructiferos entre ambas disciplinas.

Palabras clave: arte, ritual, imagen, performance, performatividad.

Abstract

In this text, we propose some ways of exploring the articulations between recent theories in the anthropology of art
and performance studies. We focus on a series of reflections, formulated in one field or the other, about images and
performativity, since these have proved fertile ground for the consideration of ritual, the relations between ritual and

art, and ritual and theater (as postdramatic, peformative or a-formative theater). From our point of view, these reflec-
tions give rise to one of the most productive dialogues between both disciplines.

Keywords: art, ritual, image, performance, performativity.

Introduccion

El proposito de este ensayo es reflexionar acerca de las intersecciones fructiferas entre la an-
tropologia del arte y los estudios del performance. Sin duda el ritual constituye uno de estos pun-
tos de confluencia, pues es una de las dimensiones del arte y del performance sobre la que ambos
campos disciplinarios, al dialogar, se han inclinado con mayor insistencia. Los estudios sobre ri-
tuales, que requieren la observacion de acontecimientos complejos y multifactoriales, ofrecen
herramientas metodolégicas pertinentes para analizar qué es arte en un contexto social determi-
nado: “The work of art is not simply the object itself but the whole context in which it is produ-
ced, seen and used” (Morphy y Perkins, 2006: 16). Asi, los vinculos entre accion ritual y creacion
artistica plantean preguntas fundamentales como las siguientes: ;cOmo se hace una obra, como
actua sobre su entorno social y cuales son las condiciones de un acto de mirada?

Cabe aclarar que, si bien los rituales pueden incluir tanto objetos de arte como otros que
no sean considerados asi, y aunque no todas las obras artisticas son rituales, la pertinencia
de analizar esta articulacion en sus procesos concretos surge cuando, por ejemplo, el efecto
expresivo de las creaciones artisticas contribuye o produce eficacia en el ritual (Kindl, 2013:
206-227) y, por ende, en el ambito social. Por las razones que se acaban de esbozar, estudios
recientes en antropologia e historia del arte, en gran medida inspirados por los trabajos pione-

* Profesora-investigadora, Centro de Estudios Rurales, El Colegio de Michoacan (elizabeth.araiza@colmich.edu.mx).
“ Profesora-investigadora, El Colegio de San Luis (okindl@colsan.edu.mx).
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ros del historiador del arte aleman Aby Warburg (1990
[1902]), en particular sus planteamientos relacionados
con las formas intermedias entre el arte y la vida, cen-
traron la atencion en contextos rituales (Careri, 2003:
41-76; Severi, 2003: 77-128), a la vez que senalaron
la importancia de identificar en qué medida los ritua-
les constituyen situaciones privilegiadas para que los
seres humanos establezcan interacciones sociales que
originen creaciones artisticas o incluso permitan esta-
blecer interacciones sociales con esas obras.

Previamente, trabajos de historiadores del arte co-
mo Freedberg (1992 [1989]) y de antropblogos sociales
como Gell (1998) habian asentado las bases para enta-
blar un dialogo entre historia y antropologia del arte,
con énfasis en las relaciones sociales que se producen
a raiz de procesos de creacion artistica. En su brillan-
te epilogo a un libro colectivo de antropologia del arte
que es fruto de un coloquio internacional entre espe-
cialistas anglosajones y franceses, principalmente, Co-
quet (2005: 365-379) presenta un estado de la cuestion
bastante completo de este dialogo desde sus primeros
intentos hasta nuestros dias, adoptando un punto de
vista histérico y epistemologico.

Las reflexiones en este sentido prosiguieron, esta
vez en el marco de la inauguracion, en 2006, del museo
du quai Branly, en Paris, con motivo de la cual se cele-
bré un coloquio internacional titulado Historia del Arte
y la Antropologia, que dio como fruto una publicacion
que refleja parte de los avances logrados a raiz de este
dialogo interdisciplinario (Dufréne y Taylor, 2009). En
ese museo se siguen llevando a cabo con regularidad
eventos académicos y un programa de investigaciones
inspirados en las preocupaciones que comentamos. En
los ultimos anos se han integrado proyectos que sitian
a las artes performativas de diferentes sociedades y al
performance art (o “arte en vivo”) como eje rector a par-
tir del que se exploran sus vinculos con el ritual.

Estas experiencias de intersecciones fructiferas nos
motivan a interrogarnos por cuenta propia acerca de
los dialogos que podemos entablar para construir una
perspectiva que resulte iluminadora de los temas, pro-
blemas y situaciones que estudiamos. Estos pueden ser
relativos a la vida ritual en sociedades tradicionales o
a los rituales del arte contemporaneo en sociedades
urbanas, o “mundos del arte” (en el sentido de Becker,
2008).! Asi, desde un punto de vista tedrico-metodo-

! “Los mundos del arte consisten en todas las personas cuya activi-
dad es necesaria para la produccion de los trabajos caracteristicos
que ese mundo, y tal vez también otros, definen como arte”

logico, una de las cuestiones que emergen es: ;cOmMo
articular fendmenos performativos con procesos crea-
tivos y rituales? También surgen preguntas de orden
epistemologico: iqué aporta la antropologia al estudio
del arte? Las coordenadas de la antropologia del ar-
te son, por supuesto, muy variadas y abarcan muchos
mas aspectos que el de las relaciones entre ritual y ar-
te.? Asi, es necesario especificar qué entendemos por
antropologia del arte. Esta es la segunda aclaracion, a
la que dedicaremos el siguiente paragrafo.

Antropologia del arte

En sentido amplio, la antropologia del arte remite a
un campo disciplinario que destaca la relevancia pa-
ra el conocimiento del ser humano de los procesos
de creacion, utilizacion y transmision de toda accion
considerada como artistica, tanto desde el punto de
vista de quien la realiza como de quien se confronta
con ella. Este campo se ha ido constituyendo desde
el surgimiento de la antropologia como ciencia —sobre
todo desde 1927, con la publicacion de la obra de Franz
Boas Primitive Art (1947 [1927])-, como una subdiscipli-
na o rama de la antropologia. Hablar en la actualidad
de arte “indigena”, “tribal”, “étnico” o incluso “popular”
resulta sospechoso en varios sentidos —sobre todo en
lo metodolédgico-, pues queda claro que las creaciones
a que estos términos refieren son al mismo tiempo un
arte “a secas”, contemporaneo, incluso moderno, 1o
cual implica desarrollar reflexiones criticas sobre las
paradojas generadas a partir de estas categorias anti-
cuadas. Lo anterior repercute tanto en dinamicas so-
ciales, econdmicas y politicas como en la generacion
de nuevas propuestas artisticas de tipo “intercultural”
en un mundo globalizado como el actual.

Asi, en la medida que se desarroll6 este campo de
estudios, se buscod rebasar las visiones evolucionista
y culturalista, que consideran a las llamadas socie-
dades “primitivas” o “tradicionales” como survivals de
un pasado remoto, cuya cultura material constituiria

(Becker, 2008: 54). Se trata de redes de produccion y de distribu-
cién regidas por ciertas convenciones, ciertas “reglas del arte” que
validan a una obra como arte y a una persona con reputacion de
artista. Lo nodal en este enfoque es la relacion que se establece
entre un mundo de arte y otro, y el papel del Estado.

2 Cabe destacar tan s6lo las que atafien a la cuestion central del esti-
lo en el didlogo entre teorias del arte y antropologia, las teorias cog-
nitivas del arte y la psicologia de la percepcion, los analisis sobre las
relaciones entre arte y comunicacion visual, pictografias y mitogra-
fias, los estudios museograficos (museum studies), las investigacio-
nes sobre aprendizaje y transmision de saberes técnicos, etcétera.
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un vestigio. De este modo, se revel6 que las afinida-
des entre arte ritual y arte moderno van mas alla del
primitivismo —que fue sin duda una fuente importante
de inspiracion para las vanguardias artisticas del siglo
xx-. Por este motivo se confirmé la pertinencia de con-
tinuar explorando las afinidades entre las vanguardias
artisticas contemporaneas y las artes que reivindican
su pertenencia a cierta “tradicion” técnica o intelectual.
En sintesis, podria decirse que el desarrollo de esta ra-
ma de la antropologia muestra un esfuerzo notable por
rebasar antiguas dicotomias, tales como arte/no arte,
arte occidental/arte no occidental, expresiones tradi-
cionales/expresiones nuevas, arte popular/arte culto,
entre otras.

Este desarrollo también estd marcado por un des-
plazamiento de la mirada del producto al proceso. La
obra acabada, cuando la hay, ya no es lo unico que
causa interés. Asi, por ejemplo, “dar a ver” plantea pro-
blemas de analisis que rebasan estas limitaciones, pues
forman parte de contextos de accion en los que sobre-
sale el proceso de creacion y en los que se conden-
san varios puntos de vista (Houseman y Severi, 1994).
La accién, observada y experimentada en su proceso,
en su pleno desenvolvimiento, con su caracter unico e
irrepetible, reaparece entonces como un elemento
crucial para la comprension del arte y le restituye la
“vida” de la que se le habia despojado en buena parte
de los analisis simbolicos, donde se reducia a un mero
documento, un “texto” en el sentido fuerte de la pala-
bra. Como veremos adelante, ésta es una critica notable
también en los estudios del performance.

Al respecto, Michéle Coquet seniald que los “analisis,
estructurales en sus principios, han omitido interrogar-
se sobre las propiedades concretas y sensibles de los
materiales, de las formas, de los colores, de los olores,
de los ruidos y los sonidos [...] y sobre su percepcion
y tratamiento por las concepciones autodctonas” (Co-
quet, 2001: 152). Asi, una interpretacion simbdlica no
permitiria entender del todo cual es el papel que los as-
pectos sensibles juegan en los procesos de creacion y
expresion artistica, en las relaciones sociales y, con mas
razon, el que une a ambos: el arte creado en contexto ri-
tual. Por eso son cada vez mas notables los estudios en
antropologia del arte enfocados en dimensiones tales
como el movimiento, el gesto, la emocion, los aspectos
sensibles y los fendmenos de sinestesia; por ejemplo,
las imagenes acusticas (Keifenheim, 1999: 27-48 y 2000;
Stoichitd, 2009: 23-38; Kindl, 2013: 206-227); asimismo
las impresiones causadas por los colores, las texturas de
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los materiales, la luminosidad o la falta de ésta, incluso
el manejo de la ambigliedad (Kindl, 2010: 65-97). Cabe
recordar que desde hace tiempo George Simmel (apud
Le Breton, 2002: 100) senald la necesidad de constituir
una “sociologia estesiologica”; es decir, una sociologia
de los sentidos y de las sensaciones fundamentada en
una “perspectiva estésica” y particularmente “apofati-
ca” (ibidem: 99-101).

Solo de esta manera, concibiendo el arte como to-
do tipo de savoir faire y ampliando el campo de obser-
vacion, algunos investigadores lograron identificar lo
que se podria llamar un “hecho artistico total”, el cual
requiere la concurrencia de varias “formas expresivas”
(Kindl y Neurath, 2008), las cuales, a su vez, involu-
cran la orquestacion de multiples sentidos: vista, oido,
olfato, tacto, gusto, etcétera (Keifenheim, 1999: 27-48
y 2000; Stoichitd, 2009: 23-38; Kindl, 2013: 206-227).

Confluencias en torno a la imagen

Uno de esos dialogos interdisciplinarios y fructiferos
al que nos referimos se anuda en torno a la nocién
de imagen. Pese a —0 quiza precisamente gracias a-
que ha recibido acepciones diversas y contradictorias,
esta nocion abre la posibilidad de reflexionar sobre
una amplia gama de actividades, acontecimientos,
posicionamientos y actitudes humanas. Entre estas
ultimas destaca precisamente la actividad ritual y, en
un sentido mas amplio, la idea de accion, movimiento,
hacer, acontecimiento, si bien durante mucho tiempo
predomin¢ la idea de imagen como algo fijo, estable,
asociada sobre todo con el culto religioso.

Vale la pena recordar que el meollo de la critica de
este concepto radica en que no puede prescindir de la
referencia primera al de imago, en relacion directa
con la Imago Dei, que constituye el fundamento de la
antropologia cristiana (Schmitt, 1996: 3-36; 2001: 24
y 2002: 23-24). No obstante, al ponerse en duda esta
concepcion de la imagen se abrio el campo de obser-

3 Como sefala Le Breton (2002: 95), nos damos cuenta de hasta
qué punto las percepciones sensoriales “forman el basamento de la
vida social” y son esenciales para nuestra existencia, cuando pre-
cisamente estamos privados de ellas, poniendo en peligro nuestro
equilibrio psiquico, emocional, social. Luego hace referencia a al-
gunas experiencias realizadas en laboratorio para hacer una terri-
ble constatacion: “La privacion sensorial se convirtio rapidamente
en una técnica de ‘tortura propia’, tendiente al quebranto psiquico
del sujeto a partir de la negacion metodica de las funciones sen-
sibles del cuerpo. En este caso también, una sociologia apofatica
puede sostener que el hombre no podria vivir sin esta continuidad
organica entre las percepciones sensoriales y el entorno inmedia-
to” (ibidem: 100).



vacion para integrar en los estudios de la imagen ya
no solo los retratos pintados, fotografias, grabados,
estatuas o efigies y demas espesores materiales aso-
ciados con lo visualmente perceptible, sino también
los efectos Opticos tridimensionales del estilo de los
hologramas, proyecciones luminosas como en €l cine,
imagenes médicas, digitales, etc., e incluso imagenes
mentales, oniricas, sonoras, olfativas, gustativas, tac-
tiles o kinéticas.

Asi, se plante¢ la necesidad de repensar en un sen-
tido mas profundo una de las cuestiones sobre las que
se han inclinado con insistencia tanto los antrop6logos
e historiadores del arte como los estudiosos del perfor-
mance, a saber: la cuestion del atravesamiento de la
imagen por el acontecimiento performativo. Si bien en
estudios recientes se ha atendido de alguna manera a
esta cuestion, centrando la mirada en la huella de per-
formance que queda en las imagenes —por ejemplo, el
trazo del movimiento corporal de la mano del pintor-
(Freedberg y Gallese, 2007: 197-203), menos atencion
se ha prestado a lo que la imagen hace hacer a quienes
la realizan y a quienes la perciben, la manipulan...

En este punto cobra particular sentido el titulo de
la obra colectiva La performance de las imdgenes (Dier-
kens et al., 2010), que alude justamente a esa doble
dimension: por un lado, las imagenes tienen una di-
mension performativa, en tanto que en ellas esta la
huella de la accion, el acontecimiento performativo a
partir del cual fueron realizadas; por el otro, en tanto
que éstas incitan a la accion, al hacer; es decir, hacen
emerger ciertos performances.

Al explorar esta ultima dimension, los autores in-
cursionan en problemas que quiza han sido abordados
pero no resueltos de manera satisfactoria por la antro-
pologia clasica, la historia del arte y -podriamos decir
también- los estudios del performance: 1os vinculos en-
tre eficacia, poder, fuerza, performatividad y agentivi-
dad, y las problematicas que surgen al tratar de fijar los
sentidos emergentes de estas nociones o considerarlas
de manera indistinta. La cuestion de la performatividad
y la eficacia -ligada a la intencionalidad- podria resol-
verse de la siguiente manera: performatividad remite a
lo que hace una palabra o una imagen, mientras que
intencionalidad es lo que el o los autores o emisores
quieren que haga, lo cual no es lo mismo. En cuanto a
la eficacia, ésta constituiria, quiz4, la intencionalidad
realizada con éxito, pues se ha planteado que indica
el cumplimiento de la funcién esperada y el alcance de
la meta trazada. Otra posibilidad consistiria en inte-

rrogarse en qué medida “poder” implica que el objeto,
la imagen o la obra realiza lo que no se sospecha que
es capaz de efectuar y sobrepasa las expectativas. Se-
gun Freedberg (1992 [1989]), el poder de las imagenes
reside en las reacciones emotivas que una obra puede
causar en los seres humanos. Por su parte, la “agenti-
vidad” (para retomar a Gell, 1998) puede atribuirse a
cualquier sujeto u objeto, visible o invisible, dotado de
intencionalidad y personalidad, que intervenga en una
relacion social.

En un trabajo precedente intentamos profundizar
en esta propuesta de analisis y sus implicaciones pa-
ra la comprension de las artes rituales: el poder que
revisten las figuraciones que producen efectos de pre-
sencia en determinados contextos rituales (Araiza y
Kindl, 2012). En este espacio tan s6lo nos centraremos
en una de las pistas de indagacion que se abren a par-
tir de la teoria desarrollada por Austin (1996 [1955]) y,
principalmente, en torno a la categoria de “actos del
lenguaje”, de la cual se desprende a su vez el concep-
to de performatividad. Recordemos que este autor ha
inspirado proyectos relevantes de los estudios del per-
formance al colocar esta categoria en la base de sus
programas de investigacion. Siguiendo a los autores de
La performance de las imdgenes, cabe preguntarse hasta
qué punto la categoria de “actos de lenguaje” puede
ampliarse a las imagenes y, en este sentido, hablar de
“actos de imagen” (Dierkens, Bartholeyns y Golsenne,
2010: 15-25).

Vale la pena detenerse un momento a recalcar en
apretada sintesis lo esencial de la discusion en torno a
la imagen para, de este modo, despejar las posibilida-
des de esta idea sugerente de los “actos de imagen”. En
la antropologia mexicana el concepto de imagen ocupa
un papel central, particularmente en los campos de la
arqueologia y la etnohistoria, pero también en la etno-
logia (Hémond y Ragon, 2001). En estudios historicos
se planted la dicotomia instaurada desde la Conquista
de México entre “imagen” e “idolo” (Gruzinski, 1994
[1990]), que implicaba dejar fuera de la categoria de
imagen a los objetos sagrados venerados por los an-
tiguos mexicanos —justamente aquellos objetos € ima-
genes dotados de performatividad-, en la medida de
lo que hacen y hacen hacer. Al parecer, la oposicion
fundamental impuesta por los misioneros evangeliza-
dores entre “idolos paganos” e “imagenes” catodlicas
(Bernand y Gruzinski, 1992 [1988]) fue adoptada por
los amerindios y esta oposicion quedo reformulada y
resignificada desde el punto de vista indigena.
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Ragon (2001: 172) documenta la devocion a las ima-
genes en el México colonial, cuyo apogeo permeo el si-
glo xvi. Al respecto, nos recuerda el contexto general
del mundo catdlico, el cual no carece de interés para
entender cobmo se ha manejado el concepto de imagen a
partir de la Conquista y evangelizacion de México. Desde
el segundo Concilio de Nicea (787 d.C.), el iconoclasmo
en que se posicionaban algunos grupos cristianos, si-
guiendo a la letra los preceptos del Antiguo Testamen-
to,* fue rechazado por los padres catdlicos, quienes
recomendaron el uso de las reliquias para rendir culto a
Dios. Varios siglos mas tarde, para contrarrestar al pro-
testantismo, que admitia como Unica autoridad la de las
Escrituras, el Concilio de Trento (1545-1563) reafirmo la
veneracion de los santos y las reliquias (sesion XXV del
Concilio, celebrada el 3 y 4 de diciembre de 1563). La
Iglesia reforz6 asi el culto a las imagenes, €l cual se con-
junté con el de las reliquias, puesto que ambas cumplen
la funcion de huella visual o material de una entidad di-
vina, implicando diversos mecanismos dinamicos y per-
formativos (Schmitt, 2010: 29-46).

Las representaciones iconograficas contemporaneas
de los “idolos” han sido analizadas retomando conceptos
vernaculos, como el de ixiptla de los nahuas antiguos,® y
modernos en niveles rituales, religiosos e iconograficos.
En estudios sobre los amates y los rituales contempo-
raneos destacan las nociones de “santito” y xicahualiztli
(“fuerza”) (Neff, 2001; Hémond, 2001). El concepto oto-
mi de hmite (“imagen”) y nazaki (“fuerza”) en los rituales
de papel cortado ha sido examinado por Galinier (2001).
Procesos comparables han sucedido en el caso de las
creaciones visuales de los huicholes, en particular en
torno al concepto de nierika. Entre los wixaritari contem-
poraneos el concepto de nierika implica que la imagen es
inseparable del acto visionario y que su estructura invo-
lucra una identificacion con lo representado que apunta
a su multiplicacion (Kindl, en prensa).

Segun atestiguan la mayoria de los estudios etno-
graficos revisados (Galinier y Neff apud Hémond y Ra-
gon, 2001: 53-86), entre las sociedades amerindias del
México actual se sigue utilizando el término espanol
“imagen” para referirse a los santos catélicos, y la pala-

4 Los Diez Mandamientos prohiben la elaboracién y veneracion de
imagenes talladas: “No haras escultura ni imagen alguna de lo que
hay arriba en el cielo, o aqui abajo en la tierra o en el agua bajo la
tierra”, Exodo, 20, 4 (La Santa Biblia, 1964).

5 Varios escritos mencionan el término y proponen posibles de-
finiciones del ixipta. Entre éstos, por razones de espacio, desta-
caremos solo algunos: Sahagun (1953-1982 [ca. 1580], tt. 2, 4,
6), Hvidtfeldt (1958), Gruzinski (1994 [1990]: 61-62) y Graulich
(1998: 102-105).
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bra “idolo” se reserva para otro tipo de objetos, lugares,
plantas, etc., que revistan cierta fuerza vital. Cuando se
encuentran equivalentes del término “imagen” en len-
gua vernacula -como es el caso de hmite® en otomi-,
se recurre a una serie de explicaciones que atafien a
conceptos autdctonos de gran complejidad. Tienen en
comun caracteristicas difusas, variadas, polimorficas y
multifacéticas que escapan a la identificacion univoca
e incluso a la vista; se vinculan entonces mas con la
idea de metamorfosis, transformacion o transfigura-
cion que con la imagen fija, material o inmutable, con
un significado definitivo. En esta medida, se puede ha-
blar mas bien de “operadores” o “catalizadores” (Kindl,
2008) de imagenes. Esta oposicion parece permear el
discurso indigena que se despliega a través de estos
estudios antropolédgicos y se traduce también en térmi-
nos de animado/inanimado, fluido/fijo, polimorfico/
univoco, etcétera.

A la luz de estas observaciones etnograficas y de
las consideraciones epistemologicas que de ellas se
desprenden, se revelan con mayor claridad las limita-
ciones del dualismo que se ha impuesto a lo largo de
los siglos en la reflexion occidental sobre las imagenes,
entre concepto de imagen y técnicas de imagen, entre
imagen interior (0 mental) e imagen exterior (material).
Belting (2007 [2002]: 26-29) puso de manifiesto mejor
que nadie tales limitaciones, escudrinando la dicoto-
mia entre imagen y medio de la imagen en paralelo con
la antigua oposicion entre espiritu y materia. A partir
de su revision critica del concepto de imagen, este au-
tor nos permite entender hasta qué punto el iconoclas-
mo y la persecucion de la idolatria se han centrado en
la parte fisica de las imagenes, destruyendo el medio
sin hacer desaparecer la totalidad de una imagen -la
parte que Gell llama “prototipo”-, pues ambos aspectos
de ésta son inseparables.

Respecto a los problemas planteados por dicoto-
mias impuestas sobre realidades sociales tan diver-
sas —como lo ejemplifican las categorias de “idolo” e
“imagen”-, podemos preguntarnos si el concepto de
imagen no forma parte integra del gran parteaguas (le
grand partage) acerca del cual Descola (2005: 91-131)
nos presenta un amplio panorama en la historia del
pensamiento occidental, fundamentado en la oposi-
cién entre cultura y naturaleza o logos y physis. El argu-

6 Notese que, en el articulo citado, el autor define el mismo tér-
mino, hmite, como “rostro de la vida”, lo cual nos habla de la di-
ficultad de traducirlo por el término “imagen” en todos los casos
observados.
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menta que el papel de la antropologia es “comprender
como pueblos que no comparten nuestra cosmologia
pudieron inventar para si mismos realidades distintas
de la nuestra, atestiguando asi una creatividad que no
se puede juzgar en funcion de nuestros propios logros”
(Descola, 2005: 122, traduccion de O. Kindl).

Performance o performatividad

Ya anotamos que los estudios sobre la imagen se han
enriquecido en gran medida al considerar a esta ultima
en términos de “actos de imagen” y al reflexionar sobre
las dimensiones performativas que le son inherentes.
Un movimiento similar, pero en sentido inverso —con-
sideraciones sobre la imagen, la pintura y las artes vi-
suales enriquecieron tanto la practica como la reflexion
sobre el teatro y la teatralidad-, esta en la base de la
emergencia de muchas de las producciones artisticas
que se reivindican como -o son estudiadas en térmi-
nos de- performance. Recordemos que las vanguardias
artisticas, desde inicios del siglo xx, en su intento por
renovar las formas convencionales de expresion y crea-
cién artistica, buscaron derribar las fronteras entre las
diferentes artes, combinando arte visual y arte teatral,
expresion corporal y formas plasticas (por ejemplo, bo-
dy art, Fluxus y happening, entre otros).

Los estudios del performance de orientacion anglo-
sajona y la etnoescenologia en la tradicion francesa
apuntaban en sus inicios a dar cuenta de aquellas ex-
presiones artisticas emergentes, cuyo rasgo comun es
una linea de fuga constante respecto de los limites que
impone el campo teatral o el intento de institucionali-
zacion de la practica escénica. Tanto los estudios del
performance como la etnoescenologia experimentan,
en la medida que se consolidan, la necesidad de am-
pliar su campo de observacion y su horizonte de cono-
cimiento, incluyendo no solo a las practicas teatrales
emergentes y a las ya instituidas, sino a todo tipo de
comportamiento espectacular organizado.

Asi, prestaron particular atencion a los rituales
de las sociedades llamadas “tradicionales” o “primi-
tivas” de los que se ocupaban habitualmente los an-
tropologos, pero también a desfiles, carnavales, actos
deportivos y manifestaciones publicas en diferentes
sociedades, colocandolos en el mismo nivel de anali-
sis que el teatro o el performance art y, en ocasiones,
comparandolos. En otras palabras, se habla de perfor-
mance como objeto de estudio o fenbmeno; es decir,
la construccién de un acto, evento o situacion como

performance. Tales estudios asimismo abarcaron una
variedad de dominios de lo social, lo cultural, lo poli-
tico, los cuales fueron estudiados como performance,
“as performance” (Schechner, 2002: 38), esto es, como
herramienta de analisis.

Algunos autores encuentran en esta apertura tan
amplia, en este caracter huidizo, borroso del concep-
to de performance, una mina de posibilidades para
reflexionar sobre una variedad de comportamientos,
acciones y posicionamientos del ser humano (Diaz,
2008: 23-59). En cambio, a otros lo anterior les pare-
ce problematico. Asi, por ejemplo, Feral (2011: 37-52)
se pregunta: “;En qué medida una definicion tan am-
plia puede dar cuenta verdaderamente de las practi-
cas artisticas de ahora, y si es el caso, en qué sentido
lo haria?”.” Para hacer frente a estos problemas se ha
sugerido establecer una serie de distinciones entre
performance y performatividad, entre performatividad
y teatralidad (Helbo et al., 2011), o bien entre perfor-
matividad y semioticidad, o entre lo performativo y lo
semiotico (Fischer-Lichte y Roselt, 2008),8 e incluso -en
un ambito de reflexion que no se restringe al teatro
instituido ni al performance art, sino a la imagen- entre
performatrice y performative (Bonne y Aubert apud Dier-
kens et al., 2010: 225-240).

Ahora bien, la cuestion esta lejos de solucionarse,
pues nuevos obstaculos aparecen. ;Se puede decir que
el teatro es —como se ha sugerido respecto a la imagen-—
atravesado por un acontecimiento performativo? ;O
bien el acontecimiento performativo es precisamente

7 Otros han senalado que, si bien la etnoescenologia ha avanzado
en la definicion de su objeto -los comportamientos humanos es-
pectaculares organizados-, carece de un método propio a partir del
cual se defina su especificidad como campo disciplinario (Araiza,
2006: 44-58).

8 Vale la pena remitir directamente a las objeciones que esta distin-
cion ha suscitado. Para Fischer-Lichte y Roselt, “lo performativo y
lo semi6tico de una puesta en escena no refieren a dos fenémenos
diferentes en los estudios teatrales, sino a dos aspectos del mismo
proceso”. Aun admitiendo la interrelacion entre ambas dimensio-
nes, estos autores perseveran en distinguir la dimension semioti-
ca de la dimension performativa. Lo performatico se relacionaria
con lo perceptivo. Del lado de lo semiotico estarian los significa-
dos dados por los distintos campos semanticos que el espectador
puede activar. Esta distincion entre lo performativo y lo semiético
responde a una idea de semioticidad mas bien afieja, por no decir
obsoleta. Hace ya varias décadas que las disciplinas semioticas
dejaron de considerar lo semi6tico como aquello que responde al
codigo semantico u otro tipo de codigo cultural. Es mas, la nocion
misma de codigo se ha abandonado justamente para dar paso a
una concepcion de la semioticidad que admite configuraciones de
sentido menos rigidas; por ejemplo, las practicas. Asi, lo que para
los autores corresponderia a la dimension performatica del acon-
tecimiento teatral, es en realidad también semiotico, pues hay ahi
un tipo de semiosis vinculada con la eficacia simbdlica, la inter-
corporeidad, la estesia y también la sinestesia (Contreras, 2009: 9).
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lo que constituye al teatro, es aquello por lo cual existe
y sin lo cual no existiria? En un sentido podria decirse
que sin practica performativa, no habria teatro ni ri-
tual. Sobre este particular, los investigadores discrepan
todavia sin llegar a un acuerdo. ;Acaso la performati-
vidad es meramente un rasgo caracteristico de ciertas
producciones teatrales? Pareciera, como senald Del
Toro (2011: 65-99), que el teatro no es performance. Si
postulamos la existencia de un “teatro performativo”,®
significa, como senala De Marinis (2012), que habria un
teatro que no lo es.

En cuanto a quienes realizan la accion -el hacer-
en el teatro, icabria entonces llamarles performers a
todos, o bien el performer es tan solo un tipo de actor?
Al respecto, De Marinis recomienda lo siguiente:

En lugar de emplear el término performer de manera gené-
rica y débil o, al contrario, de arriesgarse a hacer de él un
género preciso de actor (de antiactor, de hecho), seria me-
jor, a mi parecer, reconocer la importancia de la dimension
performativa en el teatro contemporaneo y por tanto en las
maneras de trabajar de muchos de los tipos de transmuta-

cion actoral [actorielle] de las cuales vengo hablando (idem).

Para ampliar la reflexion al dominio del ritual, cabria
preguntarse sobre la pertinencia de considerar a quie-
nes realizan acciones rituales como performers (an-
tiactores). ¢Habria rituales performativos y rituales
que solo son atravesados momentaneamente por un
acontecimiento performativo, un aire de performance?
Entonces estarfamos sucumbiendo a la tentacion de
generalizacion de la cual nos advierte este autor. ;Qué
aporta la perspectiva de los estudios del performance
al analisis de los rituales? ;De donde provienen estas
dificultades que venimos comentando? ;Acaso habria
que ver en el surgimiento de la etnoescenologia en
Francia un intento por sobrepasar estas dificultades
que se desprenden de ciertas vertientes de los estudios
del performance, los cuales lo consideran como una
practica performativa en el sentido de Austin? (idem).
La etnoescenologia emergio a raiz de un coloquio
que a su vez dio lugar a la publicacion, en 1996, de
la obra colectiva intitulada La scéne et la terre. Ques-

9 El teatro performativo, en la concepcion de Feral, se caracteri-
za por lo siguiente: “Actor [que se ha] transformado en performer,
acontecimentalidad de la accion escénica en desmedro de la repre-
sentacion o de un juego de ilusion, espectaculo centrado en la ima-
gen y la accion y ya no en el texto, recurso a una receptividad del
espectador de naturaleza esencialmente espectacular o a modos
de percepcion propios a las tecnologias” (Feral apud ibidem: 10).
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tions d’ethnoscenologie. Jean-Marie Pradier, uno de los
fundadores de esta disciplina, junto con Jean Duvignaud
—quien ya era ampliamente reconocido por sus magnifi-
cos estudios en sociologia del teatro-, Chérif Khaznadar
y Patrice Pavis, entre otros, defini6 la estnoescenologia
como “el estudio de los comportamientos humanos es-
pectaculares organizados” (Pradier, 1996: 16-17). En-
seguida argumento la pertinencia de este neologismo
inspirado en la ethomusicologia —fundada por John Blac-
king- de la siguiente manera: “etno” designa la diver-
sidad, las etnias, las culturas, las sociedades; “esceno”
(del giego skéné) concierne a lo espectacular que abarca
el cuerpo'® del actor tanto como el del espectador.
Esta dimension no se reduce a lo visual, ya que remite
al conjunto de modalidades perceptivas de los seres
humanos; senala de este modo el aspecto global de las
manifestaciones emergentes humanas e incluye las di-
mensiones somaticas, fisicas, cognitivas, emocionales
y espirituales; mientras que “logia” sefiala el estudio, la
descripcion, el conocimiento (ibidem: 17).

Sin embargo, este autor mas tarde rectificé su defi-
niciéon y opto por referirse a la etnoescenologia como el
estudio —-en su contexto- de las practicas performativas
humanas (Pradier, 2001). De este modo marco sus dis-
tancias con ciertas vertientes anglosajonas, al especi-
ficar que la expresion “practicas performativas” no se
basa en el concepto de lo performativo en el sentido de
los actos de lenguaje de Austin, sino en el neologismo
que acund el artista teatral de origen polaco e inves-
tigador del teatro y del ritual Jerzy Grotowski durante
la conferencia que imparti6 para tomar posesion de su
catedra en el College de France en 1997. Dicho sea de
paso, era la primera vez que se otorgaba en Francia una
catedra en antropologia teatral y que, dentro de ésta, se
llevaba a cabo un curso intitulado “El ‘linaje organico’
en el teatro y el ritual”. Otros investigadores sefialaron
que Grotowski se refiridé en un sentido mas preciso a
las artes performativas: “El hizo referencia no solamente
a una dimensiéon del teatro, a ciertas formas creativas,

10 Correspondio a Pierre Legendre evocar lo que recordamos en
nuestro manifiesto de etnoescenologia: la escena, ese término de
origen griego, “esta asociada con la idea de un teatro, pero tam-
bién al campamento, incluso a lo que envuelve al alma, al cuerpo.
Ciertamente, la escena es primero interior al hombre (1998). No
obstante, cuando se vuelve carne y se encarna en la organicidad
del actor/danzante, lo que el hombre piensa del cuerpo, de su
organizacion, de su vinculo con el espiritu, con el alma, con la
emocion, con la razéon determina la forma que adquiere esta es-
cena. Dicho de otra manera, el cuerpo deviene la escena donde
se revela el avatar cultural del pensamiento para una época, una
comunidad, una sociedad, una civilizacién” (Pradier, 2001: 63; tra-
duccion de E. Araiza).



sino a un verdadero programa critico, enfocado en el
‘saber del hacer’ espectacular, que vendria a nutrir la
reflexion de la segunda mitad del siglo xx” (Helbo et al.,
2011: 8-9).

Pese a todas estas precauciones y precisiones, al-
gunos investigadores cuestionan el caracter demasiado
general de la definicion. De hecho, desde el coloquio
de fundacion de la etnoescenologia los propios parti-
cipantes expresaron este tipo de objeciones. Asi, por
ejemplo, Gilbert Rouget (1996: 44) cuestiono si acaso la
guerra, que constituye un comportamiento humano es-
pectacular organizado, deberia incluirse en el campo de
estudios de la etnoescenologia, para proponer que éste
se circunscriba mas precisamente “al estudio cientifico
de la puesta en escena de las practicas de la etnia”.

Por su parte, Helbo (2011) observa que “los aten-
tados del 11 de septiembre fueron una ocasion para
recordar, luego de una polémica desatada por Stoc-
khausen, los desafios de las relaciones entre especta-
cular, violencia y estética. El performance, ya sea como
discurso (mirada sobre el objeto), o como género en
mutacion (practica contemplada por el analisis), cons-
tituye un campo complejo”. Asi, podria decirse que el
problema no es tanto extender la reflexion a todo tipo
de saber del hacer espectacular -incluyendo la guerra,
los atentados del 11 de septiembre o el movimiento
ciudadano en México por el esclarecimiento de los des-
aparecidos de Ayotzinapa- sino determinar si todos és-
tos son de la misma naturaleza.

A modo de conclusioén abierta...

Para seguir explorando las diversas pistas de inves-
tigacion que nos ofrecen las articulaciones entre
performance y antropologia del arte, formulamos las si-
guientes preguntas: ;en qué medida los actos a los que
estamos tentados a aplicar la nocion de performance
o performatividad (ritual, teatro, performance de arte,
guerra, atentados, terrorismo, movimientos ciudada-
nos en contra del narco), son realmente, plenamente,
actos performativos en el sentido de la teoria de los
actos del habla? ;Acaso son todos actos —en particular
si se retoma la distincion entre eficacia (ritual) y entre-
tenimiento (teatro)- que se posicionan en el terreno de
la l6gica de los medios y los fines? ;No seria mas per-
tinente adoptar para este tipo de actos la categoria de
“aformativo” que ha sugerido Werner Hamacher (1994:
340-371 apud Lehmann, 2013: 437-438) para aludir a
ese no performativo proximo a la actuacion? Ni el tea-

tro -comunmente definido por su caracter ficcional- ni el
performance -al que suele caracterizarse por su dimen-
sién “real’- son actos performativos, senala Lehmann
(idem). Tampoco es este ultimo mas performativo que
aquél, razén por la cual no se justifica oponerlos bajo tal
criterio. Y abunda con una reflexion que incita al debate:

El teatro impone a toda representacion la incertidumbre
de si algo es representado; a cada acto la incerteza de si,
en efecto, lo era; a cada tesis, posicion, obra o sentido, una
vacilacion y un potencial de cancelacion. El teatro quiza
no pueda saber si hace algo, si provoca algo y siquiera si
significa algo; por ello, hace cada vez menos sin tener en
cuenta el lucrativo y ridiculo entretenimiento de masas que
supone el musical. Produce cada vez menos significado
porque quizd, cerca del punto cero (en la inmovilidad, en
el silencio de las miradas), podria acontecer algo: un ahora.

Dudosamente performativo, afformance art (ibidem: 437).

Es probable que esta propuesta suscite tantas objecio-
nes como las que evocamos en este escrito. Lo que
interesa destacar es que, pese a esto, se ha avanzado
en la reflexion sobre el caracter complejo de eventos
que solian clasificarse a partir de polos de oposicion.
En efecto, lo performativo y lo semidtico no son polos
exclusivos de un determinado evento, sino que ambos
se articulan en una relacion dialéctica en determina-
dos eventos. Tanto en el teatro como en los rituales
puede haber momentos de “diversion” y momentos de
“eficacia”; aun un evento de indole ritual puede incluir
secuencias de caracter teatral (Araiza, 2014).

Ciertamente, el problema persistente es que al-
gunas de estas distinciones -performatividad y tea-
tralidad, lo performativo y lo semiotico, etc.— a final
de cuentas se deslizan peligrosamente hacia la vieja
polarizacion entre presentacion y representacion. Las
practicas performativas, el performance o, si se quiere,
el teatro performativo —-posdramatico, etc.— seria del
orden de la presentacion.

Como hemos senalado, en torno a la imagen se
anuda un debate en términos similares, pues los casos
etnograficos evocados indican que la nocién de ima-
gen como representacion resulta problematica. Una
de las cuestiones sobre las que es necesario continuar
reflexionando es la relativa a esta pregunta: ;qué es
lo que se “performa” en los eventos que se autodefi-
nen como performance? Gran parte de las referencias
citadas parece sugerir que en la mayoria de los perfor-
mances las imagenes, los cuerpos, los gestos, los mo-
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vimientos, etc., se encuentran dentro de la acciéon, pero
no necesariamente son performativos en si mismos. Es
como si en el performance art, por ejemplo, simplemen-
te se tomaran elementos —objetos imagenes, gestos,
etc.—, se combinaran de cierto modo y en cierto con-
texto, y lo que se “performa” mediante el uso de todos
estos elementos —que no se modifican en su esencia—
fuera otra cosa, quiza la experiencia del performer y
nada mas. Como si el performance art instrumentaliza-
ra todo lo que encuentra para hacer “el performance”,
entendido en este contexto como la obra de arte. Cabe
preguntarse entonces en qué casos no hay un verdade-
ro cambio, una transformacion “ontologica” del objeto
y de la imagen, sino tan solo una representacion, en
sentido de simulacro, de “hacer como si” o crear un
“efecto” de transformacion de la realidad. En este caso,
;todavia podemos hablar de fenémeno performativo o
tan solo de un performance-espectaculo?
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Performance de la danza:
el flamenco

Adriana Guzman*

Resumen
En este articulo se habla sobre el flamenco y se recuperan algunos de los planteamientos desarrollados en tor-
no a la nocion de performance que permiten destacar algunas cualidades de la danza.

Palabras clave: performance, danza, flamenco, presencia.
Abstract

In this article, I look at flamenco, showing how certain concepts associated with the notion of performance are a use-
ful means of highlighting the dance’s qualities.

Keywords: performance, dance, flamenco, presence.

El Senor de la corte de Tillai baila una danza mistica.
¢De qué trata, amor mio?

TIRUVASHAGAM

Si viera perdi mi centro
Siviera, ay, perdi mi centro

y me arrojaron al mar

y a fuerza de mucho tiempo
ay, mi centro vine a encontrar
Cante flamenco

Pensar la danza como performance' se ha vuelto casi una obviedad en tanto que se remite a uno
de los significados de este polifacético término, aquel que la conceptualiza como “ejecucion o actua-
cion. Se elige ejecucion por su asociacion semantica con hacer y con actualizacion o puesta en acto”
(Tylor, 2012: 36), lo cual es un excelente punto de partida. Afortunadamente, la polisemia del término
y los distintos usos que se le han dado posibilita destacar mas cualidades de la danza.

Con la consideracion del performance en las ciencias sociales se han elaborado jugosas pro-
puestas entre las cuales este trabajo destaca? el interés por centrarse en “flujos, interconexiones,
experiencias, y procesos [lo que] provee de nuevas posibilidades para el pensamiento y la accion”
(Diaz, 2014: 69), asi como la busqueda por “mirar mas alla de lo que [las palabras] directamente
dicen; no detenerse en la realidad a la que, de entrada, nos remiten” (ibidem: 189); es decir, rom-

*Bailarina, profesora-investigadora, Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ariathamun@hotmail.com).

! Cabe senalar que lo que aqui se comenta no trata -o no solamente- de aquellas manifestaciones conocidas como
performance art, sino de la danza, cualquier danza, toda danza, como es el caso del flamenco, cuya singularidad
posibilitara destacar la riqueza de pensar a la danza como performance.

2 Aqui se recupera el valiosisimo analisis de la obra de Turner realizado por Diaz (2014).
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per con el modelo criptologico de interpretacion,® el cual
asume que “los simbolos tiene significaciones intrinsecas,
inamovibles, fijadas por la tradicion, que apelan a una
suerte de reiteracion u operacion mecanica por parte de
sus usuarios [por lo que se] debe eliminar la voz de los
usuarios de los simbolos” (ibidem: 216) y mostrar que
“los simbolos no se agotan con sus contenidos proposi-
cionales” (tbidem: 278). Asimismo se valoran las propues-
tas que sostienen que “sin agentes humanos, sin lugares,
momentos y acciones especificados, las realidades no se
realizan, nada toma lugar, el presente no tiene presencia”
(ibidem: 69), lo cual implica la incorporacion del sujeto
activo, esto es, de la agencia humana. Asi, esta propuesta
“ha procurado establecer puentes entre el analisis de las
estructuras, los procesos, y la agencia humana, entre la
sociedad y la intencion, entre la cultura y la subjetividad”
(ibidem: 56), donde “establecer puentes supone asumir
una premisa regulativa: atender la relacion entre los da-
tos, las categorias analiticas y enunciados tedricos en dis-
tintos horizontes” (ibidem: 57). Esta premisa hace posible
asumir las propuestas teoricas derivadas de la reflexion
en torno al performance, replantear las categorias analiti-
cas y acercarse, desde una mirada renovada, a la danza
en general y, en esta ocasion, al flamenco en particular.
Ciertamente la danza es accion, puesta en acto,
ejecucion,* cuyo valor radica en la accidbn misma; es
decir, no es una puesta en acto de un mito, significado
o simbolo que la antecede o que esta detras de la eje-
cucion; lo que la danza construye es in situ, y aquello
que genera o provoca no debe buscarse en ningun otro
lado. Asimismo, lo que crea la danza no siempre ni
necesariamente es un entramado de simbolos, por lo
que su investigacion no puede -ni debe- contentarse
con leer o descifrar sus c6digos ocultos. La danza no
se agota en los significados que tenga -si es que tiene
alguno-, en la historia platicada, en el concepto ma-
nifiesto, en la idea revelada. Ya lo decia Lévi-Strauss
(1977: 168-185) a proposito de los rituales:® 1o impor-
3 Propio de la perspectiva hermenéutica o metafisica (Gumbrecht,
2005) o textualista (Diaz, 2008 y 2014).
4 Como ejemplo del desarrollo de la danza, véase Preston-Dunlop
y Sanchez-Colberg (2002).
5Y en contra de la idea de que el ritual es en acciones lo que
el mito es en palabras y, agrega el autor, si hay coincidencias en
aquello de lo que los mitos y los rituales hablan, se debe a que los
seres humanos, las culturas, dicen lo que necesitan decir de muy
variadas maneras, y en muchas ocasiones no son ideas, conceptos
o simbolos lo que se comparte, sino que se busca el contacto, la
empatia o incrementar la sensorialidad, lo cual en ocasiones, como
en los rituales, determina incluso los procesos de significacion, co-
mo se observa en la “eficacia simbolica” (Lévi-Strauss, 1977: 168-

185). Aqui también puede encontrarse la idea de Turner (1980) en
cuanto a que los simbolos tienen un “polo ideolégico” y un “polo

tante no es lo que se dice, sino “coémo se dice”. Asi,
hablar de la danza como performance implica asumir
que “no es una mera representacion, sin mediaciones,
de lo que se dice, de lo que esta cristalizado en un tex-
to 0 en un guion preestablecido, consiste mas bien en
una traduccion, una transformacion y, por lo tanto, un
desplazamiento, una reelaboracion, recreacion e inter-
pretacion de lo relatado o de lo fijado por medio de la
escritura” (Diaz, 2008: 34), en caso de que exista.

La danza elabora su universo® con acciones; el mo-
mento en que se realiza crea también a los bailarines
que, en tanto agentes, no solo repiten una coreografia,
sino que la construyen; de hecho, el bailarin y la danza
son lo mismo, la misma cosa, pues no hay posibilidad
de que existan lo uno sin lo otro. La danza se crea a si
misma, a quienes la construyen y a la sociedad en que
ésta se realiza, todo lo cual permite sostener que, a dife-
rencia de lo que suele senalarse, la danza, el flamenco
—de hecho todo el arte- no es un reflejo de la sociedad
que lo practica, sino parte constitutiva de la misma: el
arte como agente y con sus agentes también construye
a las sociedades. Lo anterior hace eco en otra de las
propuestas de los estudios sobre performance, que es
la procedente de Austin (1991), quien sefiala que a
los actos performativos es inutil evaluarlos en términos
de su funcion o de su validez, sino de su adecuacion y
relevancia; punto fundamental en el flamenco -en todo
el arte- que, entonces, se deja de asumir como reflejo de
la sociedad y de estar atrapado en la funcién que debe-
ria cumplir.

Como se observa en el singular arte flamenco,” que
es cante, musica y danza, y que ha tenido una trayec-
toria peculiar que se inicia en las entranables fogatas
de la vida tanto cotidiana como ritual de culturas an-
cestrales, éste transita hacia el bullicio de los barrios de
ciudades, desde donde brinca hacia los ambitos aca-
démicos y de educacion formal y, a partir de alli, a los
grandes escenarios del mundo. Una trayectoria pecu-
liar porque su consolidacion, pervivencia y expansion
ha sido posible gracias a que, no sin jaleos, ha sabido
combinar dos mundos en apariencia irreconciliables:
la mas ferviente tradicion y la renovacion permanente.

sensorial”; por ende, no todo el sentido recae en las significacio-
nes, sino también en las afecciones y, en ocasiones, como muchas
veces sucede en el arte, la primacia esta puesta en la sensorialidad.
¢ En otro lugar (Guzman, 2014) se ha tenido oportunidad de co-
mentar que la danza es la creacion de un universo constituido por
tres espacio-tiempos singulares, condicion que incluso posibilita la
experiencia estética con la danza.

7 Declarado en 2010 Patrimonio Inmaterial de la Humanidad.
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Hay, pues, dentro del flamenco, influencia gitana,
sefardi, arabe musulmana, del folclore y del clasico es-
pariol asi como de lo que suele llamarse “occidental”;
asimismo se pueden establecer hipotesis sobre la des-
vanecida presencia de danzas hindutes o balinesas en
el floreo de las manos, cuyo antecedente son los codi-
gos de habla manual de estas culturas. También podria
decirse que de estas culturas provendria el impulso ha-
cia una de las caracteristicas mas sobresalientes de la
danza flamenca, que es el zapateado.

Estos saberes y sabores se anidaron en la fascinan-
te amalgama cultural que fue la peninsula ibérica en
aquellos tiempos en que, sin duda, fue “el ombligo del
mundo” y que se puede observar de un solo golpe, fas-
cinante por ejemplo en La Giralda de Sevilla, esa igle-
sia que fue mezquita y en cuyo interior hay textiles de
Oriente, maderas de América, instrumentos de Europa
y cuanto caracterizaba al arte mas refinado de cada
cultura en aquella época.

Crecido en espacios populares, el flamenco solia
aparecer en las calles, en las casas, en medios fami-
liares; es cuando busco su profesionalizacion, que em-
pezod a mezclarse con otras formas de hacer musica y
danza. Asi, durante su efervescencia en los cafés can-
tantes de la década de 1920, paulatinamente se mez-
cl6 con el baile y la musica de los llamados “clasico
espanol” (la jota o la zarzuela) y folclore espanol (las
sevillanas), asi como con musica de diversas regiones
y temporalidades y con el ballet y la danza contem-
poranea, a la vez que se formaliz6 su ensehanza. Tal
mezcla dio como resultado, en términos generales, dos
modos de hacer flamenco: por un lado el llamado “tra-
dicional”, que se caracteriza —dicen— por desgarrarse
en cada ocasion, y por el otro, el “académico”, al que
se le demanda una formacion cada vez mas completa
de dominio técnico dancistico y musical. El flamenco
como se conoce hoy en dia es una construccion del
siglo xix.

Lo que suele reconocerse como musica flamenca
constaba, en principio, del cante; posteriormente se
agrego la guitarra y, gracias a la influencia de Paco de
Lucia, el cajon; de hecho, los flamencologos mas apa-
sionados establecen que el cante lleva la batuta por ser
la base de todo lo demas, cosa que argumentan tanto
en términos historicos como musicales. Fuertemente
inclinadas hacia el ritmo y la percusion, las palmas se
han convertido en parte integrante de la musica y, por
supuesto, el zapateado, que al ser danza se convierte
ala vez en un instrumento mas.
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Del cante suele mencionarse que es una mezcla que
se rastrea tanto por regiones como por oficios. Por un
lado se encuentran, por ejemplo, las cantifias propias
de las zonas serranas y de los valles de Espana, que se
asocian con actividades como el pastoreo, la ganaderia
y la agricultura, asi como su comercializacion; también
aparecen los lamentos procedentes de las regiones mi-
neras, asi como las melodias de los puertos. Igualmen-
te se dice que hay influencia de los cantos sefardies y
las formas musicales reconocidas como de la Espana
antigua, al igual que de los melismas arabes y de los
“gritos”, convertidos en “ayeos” propios de culturas afti-
canas y asiaticas (Marruecos, Turquia, India), sin olvi-
dar, por supuesto, al afamado cante “jondo”, que suele
reconocerse como propiamente gitano. Con la explo-
racion de la guitarra se han explotado todavia mas las
posibilidades armoénicas y melddicas del flamenco, aun
cuando cada cante debe estar, por tradicion, acompa-
hado de determinadas composiciones de la guitarra que
no pueden cruzarse facilmente unas con otras.

En la actualidad, entre las distintas exploraciones
que se realizan dentro del flamenco o con base en
éste, hay ocasiones en las que el cante o su melodia
se sustituye por otros instrumentos, ya sea el violin,
el chelo o el piano, o bien se incrementa la dotacion
instrumental que acompana al cante y a la guitarra.
Por ser un arte tan joven, se ha enriquecido muchisimo
con aportaciones y combinaciones de todo tipo, hoy
llamadas fusiones. Dentro de la musica hay mezclas
con jazz, rock, rap, bolero, y actualmente suele escu-
charsele con variados instrumentos: flauta, guitarra
eléctrica, violin, chelo, piano, laud, sitar y otros. Con
las posibilidades de las percusiones, de por si enrique-
cidas con las palmasy el zapateado, se han introducido
también, ademas del cajon, la bateria o metales. Por
su parte, la danza se ha mezclado, por ejemplo, con la
contemporanea, para dar como resultado propuestas,
dirfan algunos, poco ortodoxas.

Aunque es facil perderse en el vasto, casi dirfase
infinito mundo del flamenco —pues las variantes son
ritmicas, melodicas, armoénicas, de estilos regionales y
hasta personales-, una buena manera para encontrar
caminos es a partir del llamado compas, del que hay de
doce, de cinco -ocasionalmente también contado en
siete- y de cuatro, explotando a su vez, por supuesto,
variantes en cada uno de ellos.

El compas de doce tiempos -que asi debe ser en-
tendido, pues no admite otra formulacion como de
tres compases de cuatro o cuatro de tres- se reconoce



por la combinacion entre los acentos ritmicos, la me-
lodia y la armonia de la guitarra y, por supuesto, del
cante. Dentro de este compas aparecen por lo gene-
ral, aunque no unicamente, los cantes procedentes de
las serranias y los valles espanoles relacionados con
actividades agricolas y ganaderas, asi como los vin-
culados con los puertos y las actividades del mar. En
cantes para este compas se han relacionado formas
literarias propias de la tradicion sefardi. Aqui es donde
los famosos “tiritis” y los “ayeos” se desenvuelven a
placer. De doce tiempos son las alegrias, la solea, la
buleria o la petenera.

En el compas de cinco suelen encontrarse los la-
mentos de las zonas mineras, asi como “ayeos” pe-
ro que, gustan decir, son mas desgarradores. Aqui es
donde el cante “jondo”® se desenvuelve con mayor co-
modidad, pues lo que se reconoce como el aporte gita-
no es la estructura emocional en que el cante es “mas
gritado” y “menos melddico”, pues se trata de un cante
libre sobre una cama ritmica; también aqui aparecen
los cantes bitonales que se saben muy arabes. De aqui
son la seguiriya,’ las serranas, la liviana o el martinete.

El compas de cuatro se ha enriquecido principal-
mente a partir de los llamados cantes o bailes “de ida y
vuelta”, es decir, aquéllos desarrollados con una fuer-
te influencia de la musica del continente americano.
Alegoricos y “sabrosos”, aparecen aqui los tangos, la
rumba, la colombiana, las habaneras, o un poco mas
dolosos, 1a milonga o la vidalita.

Asi, sobre los ritmos, se asienta el flamenco. De he-
cho, el flamenco es ante todo ritmo, melodias, armonias,
letras que le dan galanura, pero siempre supeditadas al
compas, que no se limita a ser una cuenta, sino que es
un modo de ser; los acentos del compas no se cuentan:
se pulsan en la respiracion, en el flujo de movimiento —
en mayor o menor tension y excitacion-. El espacio mis-
mo es construido por el ritmo: la longitud del paso, la
circunvalacion del brazo, el floreo de la mano, deberan
ser de la medida del compas para llegar justo al tiempo
del acento, del cierre, del silencio.

Son entonces los modos de vivir el ritmo los que
se convierten en estilos, los cuales, si se degradan, se
vuelven lineas -la mano aqui, el brazo alla-, aunque el
estilo es un modo de vivir y el flamenco tiene su modo
de nombrarlo: aire. El aire flamenco es una forma de

8 Se dice que el cante “jondo” es “el grito domado” propiamente
gitano; asimismo, en ocasiones se sefiala que “aflamencar” una
letra musical quiere decir que se canta con “jondura”.

 Que también se encuentra escrita como “siguirilla o seguidilla.

atrapar el ritmo en que cada pellizco de movimiento
es una interpretacion emocional. El aire flamenco es,
entonces, una eleccion o, acaso mejor dicho, una deci-
sion. El flamenco es ante todo ritmo: un modo de ritmar
la vida.

Los breves comentarios precedentes sobre el fla-
menco permiten observar la complejidad de su con-
formacion, que se recupera gracias a la experiencia de
quienes lo aprenden y lo realizan, si bien no se trata
de cualquier experiencia, sino, como se destaca en los
estudios del performance, de una experiencia.'® En esa
medida, en tanto que arte -y también razon por la cual
puede ser pensado como tal- es una totalidad que pre-
senta: “1) significado o sentido, valor o fin; 2) pasado,
presente y futuro; y 3) cognicion, afecto o sentimiento
y volicion [donde] la nocion de significado o sentido
surge en la memoria y es condicion del pasado auto-
rreflexivo; la nocion de valor surge del sentimiento y es
inherente al disfrute del presente; y 1a nocion de prop6-
sito o fin surge de la volicion, del poder, de la facultad
de usar la voluntad, y alude al futuro” (Diaz, 1997: 14).

Asi, pensar el flamenco como performance y, por
ende, la experiencia de hacer flamenco, “el significa-
do que le atribuimos, los valores que le asignamos,
los efectos que nos provoca, las expresiones con las
que la organizamos -siempre cambiantes y reconsti-
tuidas en el tiempo- constituyen un todo, un todo en
movimiento” (ibidem: 13) que se crea y recrea cada
vez; pues, a decir verdad, el flamenco no se baila: se
vive, se vive al toque, se vive al cante, se vive al baile;
entonces, el ritmo es el hilo conductor sobre el que se
tejen melodias, armonias, letras, brazos y gestos, pero
lo importante es vivir el ritmo.!"" Y entonces el ritmo se
convierte en un riesgo; el ritmo es un riesgo, riesgo de
vivir siempre al filo de perderse, siempre a punto ce-
rrar, siempre haciendo una llamada, un cierre, o aven-
turar un guino cuya gracia no sélo sera coincidir con el
ritmo, sino hacer el ritmo. Vivir el flamenco es pulsar
cadencias, respirar compases, transpirar ritmos, vivir
en el acento, el tiempo, el contratiempo, la anacru-
sa, la sincopa; €l tiempo, doblar el tiempo, triplicar el
tiempo, crear al tiempo.

Pensar al flamenco como performance permite,
también, profundizar en otra caracteristica sustanti-
va de la danza, particularmente del flamenco, que es
19 Diferencia establecida por Dewey (2008: 41-66) y recuperada por
Turner.

'Y tal vez por eso el flamenco cautiva, puesto que “somos seres

ritmicos”; el ritmo es un modo de estar en el mundo, un modo
profundo de conocimiento.
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su cualidad de ser forma; sin embargo, la forma no es
simplemente lineas vacias, sino que en la danza, en
el flamenco —-como dice Diaz (2008: 35) acerca de los
rituales-, “son ante todo una forma donde se vierten
contenidos, esto es, principios, valores, realidades, fi-
nes y significados constituidos de otro modo y en otro
lugar, pero que los rituales expresan, para las miradas
atentas, con relativa transparencia”. El flamenco pre-
senta en sus formas, de golpe, todos los avatares de
su conformacion, pues la danza es forma; mas aun,
la danza es y hace figura pues, a diferencia de lo que
suele pensarse:

El término figura proviene de una relacion analdgica entre
cuerpo y palabra [pero no se refiere a] un cuerpo sin es-
pecificacion [pues tampoco se trata del] cuerpo humano
en sentido general'? sino con un cuerpo moldeado por la
gimnasia o por la danza que, por decirlo asi, quiere dejar
de serlo para mostrarse como resultado de una disciplina
artistica. La “figura” seria originalmente, entonces, la que
hace el gimnasta o el bailarin cuando [...] tensa su cuer-
po y lo ofrece a la mirada [...] Asi, el cuerpo hace figura
en el momento en que trasciende su densidad somatica
y adquiere la propiedad de ser pura forma [y cuando se
aprecia, se es] sensible, mas que al contenido del mensaje,

a la forma que lo manifiesta (Dorra, 2002: 18).'3

En el acto de realizacion de la danza, del flamenco,
“figura y vision o vision y figura no son sino la perfor-
mance del cuerpo” (ibidem: 25), donde “la mirada figu-
rativiza al cuerpo, lo pone de pie y en tension” (ibidem:
24). En el hacer flamenco se construyen los cuerpos, la
musica, la danza, cargados de tradicion que se renueva
y de saberes que han de haberse asimilado al momento
de bailar, pues no es posible estar “cuidando la forma y
contando el compas” al momento de realizar un febril
zapateado. Aprender flamenco implica, pues, hacerlo
un saber del cuerpo.

Asi, el flamenco es un arte del cuerpo, lo cual se
destaca desde la perspectiva del performance, ya que
éste remite fundamentalmente “a habitos y técnicas
corporales” (Diaz, 2008: 39), pues demanda cuerpos

12 Dorra (2002: 18) también sefiala que “la antigua tradicion griega
en la que nacio el arte de la retérica y la cultura clasica que lo de-
sarrolld pensaron el cuerpo en dos estados extremos: el cuerpo en
reposo o distension, un cuerpo sordo a la forma y, por otra parte,
un cuerpo tenso, moldeado por el ejercicio que termina haciéndose
de él una obra de(l) arte”.

13 Libro en el que expone su comprension de la retérica, de la que
dice que “puede ser definida como un cuerpo labrado por la pala-
bra y puesto en pie por la voz” (Dorra, 2002: 12).
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instruidos bajo disciplinas corporales que posibilitan
experiencias.' Por eso no es casual que “-en contraste
con la perspectiva textual- tome como uno de sus ob-
jetos privilegiados, como uno de sus ambitos centrales
de operacion, el cuerpo que dramatiza y experimenta,
un cuerpo situado en tiempos, lugares e historias sin-
gulares; un cuerpo ciertamente sometido a técnicas,
habitos, poderes y disciplinas, uno también destinado
a producir efectos” (ibidem: 34).

Hay que aclarar que el cuerpo no es, como suele
decirse, la herramienta primordial de la danza, ya que,
para empezar, €l cuerpo no es una herramienta.'® El
cuerpo es la posibilidad de la existencia; “somos cuer-
po”y esta certeza crea la oportunidad de adentrarse a
la exploracion de lo que es el cuerpo y sus potencia-
lidades. “Nadie sabe lo que puede un cuerpo”,'® por
lo que se sabra mas de la danza, mientras mas se co-
nozca al cuerpo. Asi, pensar a la danza, al flamenco,
como performance permite destacar el papel y valor
del cuerpo, la percepcion, la sensacion, lo pasional,
los impulsos, las técnicas; permite poner de relieve los
aspectos no discursivos y apelar a las pulsiones, los afec-
tos y el contacto cuerpo a cuerpo, que siempre contie-
ne y revela mas de lo que las palabras pueden decir y
nombrar.

La danza como performance implica que no hay
cuerpos que estén separados de todos los saberes que
construyen al individuo y a la sociedad -el flamenco
y su devenir—, asi como tampoco hay personas ni cul-
turas que no sean, también, cuerpo; en esta medida,
cuando aparecen cuerpos en movimiento, no es solo
la coreografia la que esta ante la mirada, sino todo el
entramado que constituye a los cuerpos —que inclu-
ye los modos de conceptualizarlos y vivirlos- de una
sociedad, a la vez que todo aquello -las técnicas prin-
cipalmente, mas no Unicamente- que moldea a esos
cuerpos que bailan esas danzas en particular —figura
del cuerpo flamenco.

!4 Diaz (2008: 39) anade que “la posibilidad de tener ciertas expe-
riencias -misticas, sublimes, performativas— depende menos de la
capacidad de interpretar simbolos y mas de la adquisicion de ciertas
habilidades: lograr un estado de excepcionalidad corporal”, y esta
ultima idea la retoma de la danza; para mayor exactitud, de una in-
vestigadora de la danza que establece que eso es lo que se construye
con la danza: una excepcionalidad corporal (Ferreiro, 2005).

15 En la actualidad, los cada vez mas numerosos estudios sobre
el cuerpo han senalado que la vision construida sobre el cuerpo
bajo la epistemologia occidental ha impedido observarlo en su
grandeza y complejidad. Entre los numerosos trabajos que se pue-
den mencionar, véanse Corbin, Courtine y Vigarello (2006),; Féher,
Naddafy Tazi (1991); Guzman, (2014).

' Frase de Nietzsche recuperada en varias ocasiones en el actual
auge de estudios sobre el cuerpo.



Entendido asi el cuerpo, se evidencia que el fla-
menco es un arte de la presencia, lo cual también es
destacado por el performance, que “puede crear y hacer
presentes realidades y experiencias suficientemente
vividas como para conmover, seducir, enganar, ilu-
sionar, encantar, divertir, aterrorizar [...] Y a través de
esas presencias se refuerzan o alteran las disposicio-
nes, los habitos corporales, las relaciones sociales, los
estados mentales” (ibidem: 40). Lo dicho: el arte tam-
bién construye a la sociedad.

El cuerpo —con su volumen, su materialidad, su es-
pacio- es presencia que “no se refiere (al menos no
principalmente) a una relacién temporal con el mun-
do de los objetos, sino a una relacion espacial con el
mismo. Algo que esta ‘presente’ se supone tangible a
las manos humanas, lo que implica que puede tener
impacto inmediato en los cuerpos humanos” (Gum-
brecht, 2005: 11). Los efectos de presencia apelan en
exclusiva a los sentidos y la “produccion!’ de presen-
cia apunta a toda clase de eventos y procesos en los
cuales se inicia o se intensifica el impacto de los ob-
jetos ‘presentes’ sobre los cuerpos humanos” (ibidem:
11). Hablar de produccion de presencia enfatiza “que
el efecto de tangilibilidad [...] esta sujeto, en el espa-
cio, a movimientos de mayor o menor proximidad, y
de mayor o menor intensidad. Que cualquier forma de
comunicacion implicara tal produccion de presencia,
que cualquier forma de comunicacion, a través de sus
elementos materiales, ‘tocara’ 1os cuerpos de las per-
sonas que se estén comunicando de formas especificas
y variadas” (ibidem: 31).'®

Cuerpos que se tocan con la mirada, cuerpos que
hacen danza, acto de presencia que se hace flamenco
y dentro del cual -llama la atencion- los momentos
de gran intensidad son reconocidos por la presencia
de un personaje particular: “el duende”, siempre an-
helado, que de subito se hace presente para desapare-
cer, como todo contundente acto de presencia que “no
17 “Produccién” es usada “de acuerdo con el significado de su raiz
etimologica (i .e. el latin producere) que refiere al acto de ‘traer
hacia delante’ un objeto en el espacio” (Gumbrecht, 2005: 11), o
bien “sacar a primer plano (ibidem: 31).

'8 Vale la pena continuar la cita del autor: “Que cualquier forma de
comunicacion implicara tal produccion de presencia, que cualquier
forma de comunicacioén, a través de sus elementos materiales, ‘to-
card’ los cuerpos de las personas que se estén comunicando de
formas especificas y variadas, puede ser una expresion relativa-
mente trivial. Sin embargo, es cierto que este hecho ha sido puesto
entre paréntesis (si es que no progresivamente olvidado) por la
teoria occidental que se viene construyendo desde que el cogito
cartesiano hizo a la ontologia de la existencia humana depender

exclusivamente de los movimientos de la mente humana” (Gum-
brecht, 2005: 31).

puede entrar a formar parte de una situacion perma-
nente, no puede nunca ser algo a lo cual, para decirlo
asi, podamos detener [...] la presencia es nacimiento,
‘el advenimiento que se borra a si mismo y se retira’™”
(ibidem: 69).

El flamenco es un saber sblo posible a través del
largo conocimiento de las “reglas del juego”, el cual
no soélo debe ser comprendido, sino asimilado en la
sangre, en el cuerpo, en la piel. “No es posible bailar
contando”; no es posible contar y dejarse llevar por la
musica, dejarse llevar por el baile; para eso, la cuenta,
la melodia, debe “estar en la sangre”. Hay que conocer,
hay que sentir, hay que saber, y es en ese momento
cuando es posible fluir con el flamenco, cuando “el
duende” puede llegar, pues “el duende” es una singu-
lar presencia que solo aparece cuando se ha “cerra-
do” bien, cuando se ha “rematado” con elegancia al
cante, cuando se ha “cortado” con destreza,'® cuando
se han fusionado cante, toque y baile: saberes hechos
emocion en un acto de presencia; totalidades que se
encuentran y hacen posible comprender, entonces, a
“la experiencia estética como una oscilacion (y a veces
como una interferencia) entre ‘efectos de presencia’ y
‘efectos de significado’ (ibidem: 18).2°

“El duende” es conocimiento prefado de la larga
trayectoria del flamenco; por eso menciono algunas de
sus fuentes, por eso digo brevemente en qué consiste.
“El duende” llega cargado de los versos desgarrados
de allende el mar, de las melodias que recuerdan su
cuna: las minas, las campinas, los mares. Inquieto, “el
duende” espera a que el compas, el cante, la guitarra y
el baile lleguen al punto en que la tradicion, el saber, la
fuerza y la combinacion de todos en un sola energia se
fusionen para crear la atmosfera en que aparezca mo-
mentaneamente, tal vez en una letra, tal vez en un za-
pateado, tal vez en el contundente cierre: “el duende”
19 Estos son juegos que implican el conocimiento de las reglas del
flamenco y, para ejecutarlos, es necesario haberlos asimilado en
el cuerpo a profundidad, pues, una vez mas, es imposible bailar y
contar, pero si se esta fuera de compas, no se podran realizar, y
menos aun hacerlos en sintonia con la musica y el cante: “cerrar”
es cuando, en el momento preciso, toque, cante y baile cierran,
terminan una melodia o un compas, lo cual puede suceder en me-
dio de una pieza o al final de la misma. “Rematar” es adornar o
contestar el final de un cante con algun gesto -de manos, cuerpo,
pies- de manera notoria. “Cortar” es cuando se termina el compas
antes de lo que dura.

20 Donde, nuevamente para hacer alusion a que en el arte no todo
tiene que ver con significados y representacion: “El ‘placer de la
presencia’ es la formula mistica par excellence, y tal presencia que
escapa a la dimension del significado tiene que estar en tension
con el principio de representacion: ‘La presencia no adviene sin

borrar la presencia que a la representacion le gustaria designar (su
fundamento, su origen, su tema)’” (Gumbrecht, 2005: 68).
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llega con todas sus presencias, golpea, desgarra. Bailar
con “duende” quiere decir estar al mismo tiempo en la
profundidad y en la superficie, estar solo y ser multiple
a la vez, solo dentro de la multiplicidad y multiple sin
necesitar nada mas.

Esta es la peculiaridad de la madre del cante: la so-
led, que al ser bailada quiere decir no un solo o estar
en soledad, sino verse danzando con las distintas sole-
dades que pueblan a todo el flamenco y a cada bailaor,
a cada musico, a cada cantaor. Asi lo dice el flamenco
mismo, que paraddjicamente tiene un plural para la so-
ledad: soleares, que se convierte entonces en no mu-
chos en conjunto, sino todas las soledades a la vez; de
ahi su pujanza, de ahi su fuerza, de ahi su dolor, tal vez.
Asi, se entiende que el ritmo es un riesgo, o quiza el ries-
go tome la forma del ritmo: el riesgo de estar con todas
las soledades a la vez.!

El flamenco es, pues, por antonomasia, un arte
de la presencia, “puesta en abismo”?? de la presencia,
pues solamente cuando estan en vivo los musicos y
los bailaores es cuando, en momentos excepciona-
les, aparece “el duende”, que trae consigo todos los
saberes y las presencias del mundo del flamenco. “La
llegada del duende presupone siempre un cambio
radical en todas las formas. Sobre planos viejos, da
sensaciones de frescura totalmente inéditas, con una
calidad de rosa recién creada, de milagro, que llega
a producir un entusiasmo casi religioso” (Garcia Lor-
ca, 2013: 5-6).

Asi, el flamenco es un arte del cuerpo, acto de pre-
sencia que, para poder ser, debe contener los saberes
del flamenco y todas las presencias que lo han hecho
ser lo que es, pues no hay “duende” sin conocimien-
to, pero siempre se necesita algo mas. La presencia
del “duende” es la manera flamenca de hablar de la
experiencia estética. Ya lo dice Garcia Lorca (ibidem:
4): “Al duende hay que despertarlo en las ultimas ha-
bitaciones de la sangre, los grandes artistas [...] saben
que no es posible ninguna emocion sin la llegada del
duende”.

La experiencia estética en el flamenco es una pre-
sencia que se apodera, con su larga trayectoria, con
sus mundos vividos, de los presentes. Presencia que

21 Como lo hace ver Didi-Huberman (2006) en el extraordinario
libro Le danseur del solitudes, que escribio tras ver a Israel Galvan,
uno de los mejores bailaores actuales de flamenco.

22 Imbricar una narracion en otra. Repetir una figura dentro de otra
y otra creando un infinito. Creacion de personajes que se crean
a si mismos en otros personajes que hacen lo mismo, como “el
duende”, personaje que es, a la vez, todos los personajes de la
historia del flamenco.
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se aduena de los presentes. “Duende” que juega con
todos: “Naturalmente, cuando [llega ‘el duende’], to-
dos sienten sus efectos: el iniciado, viendo cémo el
estilo vence a una materia pobre, y el ignorante, en
el no sé qué de una auténtica emocion” (ibidem: 6).
Se enfatiza asi que la aparicion del duende demanda
la presencia del que vive el flamenco, pues no es algo
que dependa de los posibles significados, represen-
taciones o simbolismos que llegue a tener, sino de la
contundente vivencia, carnal, en presencia, del acto
flamenco.
El flamenco como acto de presencia muestra que

[...] la experiencia es capaz de estructurar la vida sin fi-
jarla. Se produce una tension, para cualquier experiencia,
entre el caracter determinado de lo que se sostiene co-
mo pasado —en tanto fuente de la realidad del presente-y
la indeterminacion del futuro, que mantiene abiertas las
posibilidades en relacion a las cuales el significado de la
experiencia cambiara y estara sujeto a la reinterpretacion.
Ni estable ni inmediata, a la experiencia tampoco le pre-
cede un esquema conceptual que la ordene u organice

(Diaz, 1997: 13).

De tal suerte que en el flamenco, maxime cuando apa-
rece “el duende”, se evidencia que lo que se establece
como fin para el futuro condiciona la determinacién
del significado de lo pasado.?®

Pensar a la danza, al flamenco, como performance
hace posible observar que saberes y sabores se hacen
presentes provocando una relacion “con el mundo de
un modo mas complejo que la sola interpretacion, que
es mas complejo que meramente atribuirle significa-
do al mundo” (Gumbrecht, 2005: 64), puesto que hacer
presente al flamenco, presenciarlo, es también, como
se sefala en los estudios de performance, poner “en
circulacion la vivencia” (Diaz, 1997); es decir, flujos,
procesos y transiciones (ibidem: 12), mudanzas de
presencias que movilizan razones, deseos, fantasias,
emociones, intereses y voluntades, creando un mo-
mento en el que todo es posible;?* verbigracia, crear
una relacion con las cosas del mundo que oscile “entre
los efectos de presencia y los efectos de significado”

23 Es decir, lo que Schechner (2008: 31-50) establece como “res-
tauracion de la conducta” o “conducta dos veces actuada” y que
suele destacarse en los estudios del performance, como en Diaz
(1997: 13).

24 Con lo cual se destaca la potencia subjuntiva propia de los
momentos liminales, de experiencia estética, que han sido am-
pliamente trabajados por los estudios de la experiencia y del per-
formance, como lo senala Diaz (1997: 11).



(Gumbrecht, 2005: 13); es decir, abrir la posibilidad a
la experiencia estética, a que aparezca “el duende” con
todas sus presencias.

Asi, pensar la danza como performance hace po-
sible destacar que el mundo es mas que significados,
pues el cuerpo y sus potencialidades —percepciones,
sensaciones, pulsiones, afectos- son una forma con-
tundente de decir y estar; sustantiva presencia que, al
hacerse forma y figura, se torna conducta restaurada
hecha danza, flamenco, puesta en abismo de las pre-
sencias gracias “al duende” que hace eco de la expe-
riencia estética, momento en el cual la emotividad,
los impulsos, las afecciones ponen en juego saberes,
reglas, técnicas y geografias, pero en un fluir de cons-
tantes transiciones que adecuan la tradicion y el cam-
bio, crean continuidad; pues el flamenco es como el
ajedrez: las reglas estan puestas, pero el numero de
jugadas es potencialmente infinito; “su ejecucion ilus-
tra el orden convencional al que se ajustan —celebran
la forma- pero también su ejecucion establece un or-
den, que puede ser ofro orden, del cual es un ejemplo
—abren la posibilidad de la contingencia-" (Diaz, 2008:
42). La fuerza del flamenco proviene de la tradicion,
pero también, gracias a que sabe cambiar, se mantiene
con vida. De la fogata al escenario, la vida del flamenco
parece guiada por la “jondura” de una certeza que na-
die dice pero todos saben, el performance de la danza:
renovarse o morir.

Ni contigo ni sin ti

tienen mis penas remedio;
contigo porque me matas

y sin i porque me muero.

Cante flamenco
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La investigacion performativa en
el trabajo de campo antropoldgico

Gabriela Vargas Cetina*/Steffan Igor Ayora Diaz**

Resumen

En este articulo se presenta un resumen sobre la investigacion performativa en antropologia, la cual lleva la in-
vestigacion participante un paso mas alla hacia la inmersion profunda durante el trabajo de campo. Se propone
que este tipo de estudio es muy fructifero, ya que permite acercarse aun mas a las visiones locales del mundo,
la accion y la cultura; por otro lado, se anotan sus limitaciones, por lo que no en todos los casos se le debe con-
siderar como la primera opcion para el trabajo etnografico.

Palabras clave: investigacion performativa, investigacion participante, antropologia, performance.

Abstract

Here we present an outline of performative research in anthropology, which takes participation research a step further
into full ethnographic immersion. The benefits of this method are that it brings us closer to local views of the world, of

action, and of culture in general. However, we also point out shortcomings, and propose it should not always be con-
sidered an anthropologist’s first option when planning an ethnographic research project.

Keywords: Performative participation research, anthropology, performance, participant observation.

La antropologia sociocultural se basa en la etnografia y ésta, a su vez, se basa en la investi-
gacion participante: el investigador convive por varios meses y a veces durante aios con uno
0 mas grupos de personas, tratando de comunicarse lo mejor posible con ellas, de preferencia
en el idioma local y acompariando a quien se lo permita en actividades cotidianas. Para desa-
rrollar este tipo de trabajo de campo, el investigador hace uso de diversas técnicas de investiga-
cion, como las entrevistas dirigidas y no dirigidas y el diario de campo, en el que registra toda la
informacion recogida. Hasta aqui todo parece apuntar a que durante el trabajo de campo el an-
tropologo frecuentemente debe realizar un performance cotidiano tratando, hasta cierto punto,
de convertirse en una persona culturalmente diferente a la persona cultural que interpreta en su
sociedad de origen. sPor qué hablar entonces de investigacion performativa? ;No toda la inves-
tigacion participante es investigacion performativa?

Aqui nos proponemos explicar por qué consideramos que la investigacion performativa debe
ser vista como un tipo de investigacion participante, pero con caracteristicas propias:

a) El investigador participa, como parte fundamental de su investigacion, en producciones culturales or-
ganizadas para un publico que se extiende mas alla de sus contactos personales; es decir, somete su

actuacion al juicio de un publico local que trasciende su circulo cercano en el campo.

* Profesora-investigadora, Facultad de Ciencias Antropologicas, Universidad Autonoma de Yucatan
(gabriela.vargas@correo.uady.mx).

" Profesor-investigador, Facultad de Ciencias Antropolégicas, Universidad Autbnoma de Yucatan
(siayora@correo.uady.mx).
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b) Estas producciones culturales -como la danza, el teatro,
la cocina, la carpinteria o la pintura ceremonial- deben
seguir cuidadosamente patrones locales preestablecidos
y compartidos por los demas artistas o trabajadores, asi
como por el publico local.

¢) En este tipo de producciones culturales el publico y los
demas miembros del grupo performatico por lo general
esperan que todos los participantes, incluyendo al antro-
pologo, reciban la critica o el aplauso en forma reflexiva,
a fin de mejorar o mantener la calidad del performance en

la siguiente iteracion.

A diferencia de otros tipos de investigacion participan-
te, en los que el antropdlogo cambia todo el tiempo de
posicion en el grupo con que patrticipa en la vida coti-
diana, asi como de grupo de observacion, en la inves-
tigacion de observacion performativa el antrop6logo
debe someterse durante largos periodos a una rigurosa
disciplina cuyos parametros han sido elaborados, adap-
tados o al menos internalizados localmente. Durante
la investigacion participante el antropologo puede vivir
con una familia, unirse a un grupo de trabajo por unos
dias, luego trabajar unos dias o unas semanas con un
equipo de asesoria que trabaja con grupos similares al
que el antropodlogo ya conoce, y mas tarde conseguir
entrevistas con personalidades politicas o burocraticas
relacionadas con ese grupo de asesorias u otros simi-
lares. Mientras tanto, el investigador que hace investi-
gacion performativa puede hacer cuanto le sea posible
entre esa gama de posibilidades, aunque su tiempo
para salir de los confines sociales y técnicos de los am-
bitos del performance en que trabaja es mas limitado.
Esto se debe a que se dedica a adquirir conocimientos
técnicos; necesita ensayar una y otra vez, en solitario
0 en grupo, lo que esta aprendiendo o ya aprendio, y
después presenta ese performance al escrutinio de un
publico que lo juzga usando los mismos criterios y con
las mismas exigencias que demandaria a una persona
experta identificada culturalmente como “local”.

Por ejemplo, la investigacion que un antrop6logo
lleva a cabo al unirse a un grupo de musica, danza o
teatro “tradicionales” que interpretan repertorios dis-
tintivos de la cultura a la que pertenecen o cocinando
una receta tipica del lugar para comensales locales
es una investigacion performativa. Esto implica su-
jetarse a una disciplina corporal y estética determi-
nada por las ideas y los gustos locales, que incluyen
a las personas que participan en el grupo del que se
forma parte directamente, asi como al publico que asis-

te y juzga. En este sentido, la observacion performati-
va hace posible -aunque sea de manera incompleta y
parcial- la corporeizacion de la cultura local por parte
del antrop6logo, pues, como apuntan Mauss (1934)
y Bourdieu (1988, 1990), las técnicas corporales —co-
mo usar el cuerpo, cOmo moverse en €l espacio, como
hacer gestos comprensibles para otras personas- son
una parte fundamental de toda cultura y, por lo tanto,
de toda vision del mundo.

No solo en los campos “artisticos” puede darse la
investigacion performativa: en el mundo del trabajo y
la ciencia los practicantes tienen que realizar por mu-
cho tiempo los estudios y las practicas que los llevan
a corporeizar su profesion. Es plausible concebir un
trabajo de campo como aprendiz de carpinteria, de he-
rreria o, como sucedid en nuestro caso, de pastoreo de
animales. Estos trabajos necesitan llevarse a cabo de
maneras precisas, por medio de técnicas y movimien-
tos precisos, y en muchos casos, como en €l pastoreo,
en sincronia con otras formas de produccion y con las
rutinas de otros pastores, asi como por medio de un
conocimiento muy detallado del espacio circundante.

En su trabajo sobre el teatro local en Shaba, Zai-
re, Johannes Fabian (1990) propuso que una diferencia
principal entre la investigacion participante y la obser-
vacion performativa es que el resultado principal de la
observacion participante es un informe, mientras que
el resultado principal de la observacion performativa
es un performance (Vargas-Cetina, 2013). En la etno-
musicologia ha sido casi obligatorio participar en las
formas locales de hacer musica durante el proceso de
investigacion; sin embargo, no fue hasta 1997 cuando
Gregory Barz y Timothy Cooley (2008: 7) reunieron a
un grupo de investigadores para reflexionar sobre la
especificidad de la investigacion performativa, a la cual
llamaron “investigacion de experiencia en campos per-
formativos”, en referencia a la inmersion del etnomu-
sic6logo en las practicas musicales de la localidad en
que lleva a cabo su investigacion.

Nosotros hemos adoptado aqui la terminologia de
investigacion performativa, de Fabion, para presentar
lo que, pensamos, constituye una forma de trabajo de
campo que se diferencia claramente de muchas otras, y
asimismo porque estamos extendiendo el campo de lo
que entendemos como performance. Anne W. Johnson
(2014) argumento recientemente que el concepto de
performance debe verse en su relacion con la accion
productiva, sea del tipo que sea. Estamos de acuerdo
con ella y consideramos que performance designa cual-
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quier tipo de accidon con miras a un resultado suscep-
tible de juzgarse como correcto -o incorrecto, segun el
caso- por miembros de mas de un grupo local, y que el
involucramiento del antrop6logo en una disciplina de
aprendizaje con miras a la presentacion o exhibicion
en acciones publicas resultantes debe ser visto como
investigacion performativa. Es también necesario re-
conocer otra dimension: a diferencia del entomoélogo
que observa un insecto y lo describe objetivamente, la
investigacion performativa requiere de un interés genui-
no por los significados culturales de distintas practicas
sociales, asi como por las emociones o afectos que mo-
vilizan y un respeto hacia quienes nos ensefan distintas
practicas y sus significados. No nos convertiremos en
ellos ni en ellas, pero queremos aprender de ellos y ellas;
es decir, los reconocemos como expertos en el campo al
que nosotros nos acercamos de manera practica.

Un ejemplo con el que estamos familiarizados es
el estudio antropologico de la comida. En este caso no
nos interesa en cuanto un “objeto” medible y cuantifi-
cable en términos de su contenido caldrico o de grasas,
proteinas y carbohidratos, o en cuanto a si su consu-
mo se relaciona en forma casual o causal con alguna
enfermedad o problema definidos fuera de la antropo-
logia. La comida nos interesa en cuanto a los sentidos
estéticos, afectivos, politicos, econébmicos y de otros
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ordenes de significado que tienen la preparacion, la
circulacion (o intercambio) y el consumo de la comida.

Asi, no basta con cuantificar el tiempo invertido
en la preparacion de la comida, con estimar su costo
monetario, con observar quién la prepara ni el orden
en que la consumen los comensales. Al reconocer el
valor cultural de la comida, necesitamos aprender los
procesos de su preparacion, a desarrollar nuestras
habilidades culinarias y el gusto por lo que se come,
a usar de manera correcta las tecnologias necesarias
y a adquirir una estética localmente “valida” del pro-
ceso de preparacion. Al aprender a cocinar dentro de
cualquier codigo culinario-gastronémico uno comete
errores que nuestra “audiencia” reprueba y nos sefala.
Gracias a esos sefialamientos ganamos acceso a sus
valores estéticos y a los afectos y emociones movili-
zados por la comida. Si aceptamos que nuestra au-
diencia es ya experta acerca de su comida, mejoramos
gradualmente nuestras habilidades y podemos alcan-
zar un mejor performance de la cocina (Ayora, 2014).
Mientras realizaba investigacion de campo, yo, Steffan
Igor Ayora Diaz, me aventuré a cocinar pasta para los
italianos. Los primeros esfuerzos fueron severamente
criticados: “la pasta esté sobrecocida”, “la pasta esta
cruda”, “la salsa no esta suficientemente cocida”, “no
tiene la combinacion de sabores correcta”, “la pasta
es del grosor incorrecto para esa salsa” y otras criticas
mas. Después de varios intentos, finalmente logré pre-
pararla como ellos la esperaban. Esta transformacion
requiri¢ de una observacion performativa y de una ne-
gociacion intersubjetiva de los valores estéticos y de
los valores culturales inscritos en un simple platillo.
Mas adelante, la adquisicion de habilidades culinarias
me ha facilitado el aprendizaje performativo de otras
cocinas y la realizacion de trabajo de investigacion so-
bre la gastronomia yucateca (Ayora, 2012).

En el campo del baile, yo, Gabriela Vargas Cetina,
estuve siguiendo en Canada el llamado “circuito del
powwow” durante todo un verano y parte del otono,
acampando ¢ interactuando con las familias indigenas
en las reservas, comiendo en los giveaways -ocasio-
nes de festejo en las que una familia ofrece comida y
regalos a quienes estén presentes-. Cuando una per-
sona con la que habia estado conversando me invitd
a bailar por primera vez en un powwow, yo me puse a
bailar siguiendo el ritmo, como en la disco. Mi nue-
vo amigo me dijo: “No, asi no. Asi bailamos los hom-
bres. Tienes que bailar como mujer”. Hice lo que pude
copiando a las mujeres a mi alrededor y €l acept6 lo



que pude hacer en ese momento. Mas adelante otras
personas me siguieron corrigiendo: “No, asi bailan so-
lamente las mujeres solteras; tu estas casada”, “no,
ta no debes cruzar los pies ni balancearte hacia los
lados”, y asi sucesivamente.

De modo que pedi a una amiga mia que habia creci-
do en una reservacion indigena en Montana y se habia
casado con un indigena sarcee que me ensefara a bai-
lar como una mujer casada universitaria sarcee. Ella me
llevd a su casa, puso musica de powwow en €l estéreo y
me enseno el protocolo del baile intertribal de acuerdo
con el estatus que yo tenia asignado en el grupo. Esta
experiencia me permitié entender que las danzas del
powwow son hasta cierto punto genéricas: hay algunas
danzas especiales en cada reserva canadiense, pero
todas las personas deben ser capaces de bailar en al-
guna de las categorias del baile intertribal, y los “tam-
bores” —que son los grupos de personas que tocan un
mismo tambor, asi como el tambor mismo- vienen de
diferentes partes de las praderas de Canada y Estados
Unidos. Comencé a bailar de una forma mas a tono
con lo que se esperaba que hiciera, y cuando termi-
no el otono varias personas me dieron su aprobacion.
Todo esto me hizo entender los comentarios que se
hacian sobre los danzantes y las particularidades de
sus propias formas de bailar, asi como entender mejor
los criterios aplicados por los jueces en las competen-
cias de baile. Asimismo entendi quiénes llegan a ser
considerados powwow people y por qué, y cuales son
las ideas que los consejos tribales consideran basicas
para la organizacion de powwows (Vargas, 1999).

En mi trabajo sobre la musica yucateca también he
recurrido a la investigacion performativa: cuando qui-
se entrar a un grupo a tocar trova yucateca, solo fui
admitida a condicion de que tomara clases, porque la
directora de la rondalla dijo que yo no parecia capaz
de tocar al estilo yucateco. Tomé clases durante un ano
mientras ensayaba con el grupo, y al concluir ese tiempo
me presenté en el concierto inaugural como parte de la
rondalla. Segui tocando varios afos con el grupo, hasta
que mis obligaciones académicas y el hecho de que yo
ya estaba en un nuevo proyecto me alejaron de €l. So-
bre esta experiencia escribi a detalle en fechas recientes
(Vargas, 2014).

Limites de la investigacion performativa

No existen métodos perfectos, y la investigacion per-
formativa también posee sus limitaciones. Resulta ex-

celente para alcanzar un conocimiento a profundidad
acerca de un grupo local, de normas culturales locales
y de la manera en que uno o mas grupos interactuan.
Sin embargo, a diferencia de otros métodos de inves-
tigacion, como las encuestas que tratan de describir y
analizar todo un universo de investigacion por medio
de extrapolaciones matematicas, los resultados son
parciales y limitados y siempre se deben complementar
con diversas técnicas y con una investigacion multisi-
tuada. Por eso la investigacion performativa requiere
mucho tiempo para alcanzar resultados que tomen en
cuenta varios niveles de complejidad sociocultural.

En la introduccion a la segunda edicion de Shadows
in the Field, Cooley y Barz (2008) afirman que internet
se ha convertido en uno de los sitios importantes pa-
ra cualquier investigacion de campo. En efecto, inter-
net complementa ahora otras formas de creacion del
archivo de cada investigacion, y muchas veces llega
a ser incluso uno de los temas privilegiados de la in-
vestigacion de campo. La pregunta respecto a como y
para qué los integrantes del grupo usan internet fre-
cuentemente es obligatoria, pues estar en linea es hoy
en dia parte de muchisimas actividades y trabajos de
cualquier tipo. En la actualidad es muy dificil pensar
en un trabajo de campo que no se apoye también en
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internet, por lo que consideramos que, junto con la in-
vestigacion participativa, ahora el uso de esta tecnolo-
gia se encuentra en el rubro de “indispensable” en la
antropologia. Esto también resulta cierto para la inves-
tigacion performativa: internet debe ser parte indispen-
sable de cualquier preparacion de un performance, asi
como de cualquier investigacion en general.

Ademas, la investigacion performativa sélo debe
llevarse a cabo cuando se den las condiciones pro-
picias y cuando no se requiera que el antropologo se
involucre en actividades delictivas, ilegales o de algu-
nas formas ilegitimas. Hay que respetar las leyes y el
derecho no s6lo en aquellas sociedades donde vivimos
regularmente, sino también en aquellas que nos aco-
gen durante el trabajo de campo. Infringir la ley no sélo
puede ponernos en peligro a quienes estemos reali-
zando una investigacion, sino que puede dificultar la
investigacion misma para otros antropologos que en el
futuro quieran realizar estudios en ese mismo contexto
local, sea 0 no sobre el mismo tema.

En resumen, nos parece importante terminar este
articulo proponiendo que la investigacion performati-
va como método de investigacion se lleve a cabo, de
preferencia, cuando se tenga al menos un ano para ha-
cer trabajo de campo, como sucede todavia en muchos
posgrados, o cuando se realice desde alguna institu-
cion académica como parte de un proyecto mul-
tianual. Para todos los demas tipos de antropologia,
y sobre todo para la antropologia aplicada, existen
otras formas de relacionarse con las personas y co-
nocer sus puntos de vista. En esos casos resultan mas
veloces —aunque de menos profundidad- la investiga-
cion participativa, la investigacion multisituada y las
entrevistas no estructuradas, todas éstas complemen-
tadas con la investigacion en linea.

El desafio es grande, si bien el premio, al final, re-
sultara mas grande aun: lograr acercarnos 1o mas posi-
ble, como sugeria Geertz (1973: 452), a los hombros de
la gente local, casi al nivel de la cabeza, con el objetivo
de mirar la vida desde alli y obtener una mejor idea
acerca de esa vista desde uno de los puntos de ob-
servacion existentes para las propias personas locales.
Sera solo por un instante, que es el que dura el perfor-
mance publico final para el que se haya estado ensa-
yando con el grupo o como solista, pero ese instante
bien valdra el esfuerzo y la dedicaciéon que hayamos
invertido en la adquisicion del habitus necesario, pues
resultara en una gran riqueza en el analisis y, al final,
en la redaccion.
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La fuerza de la desaparicion.
Notas acerca de la
construccion performativa
de los simbolos

Pedro Ovando Vazquez*

Resumen

Este articulo es una aproximacion al tema de la desaparicion forzada de los 43 estudiantes normalistas de Ayot-
zinapa ocurrida en septiembre de 2014 en Iguala, Guerrero. A partir de los conceptos antropolégicos de Victor
Turner y la teoria sobre el performance se pretende establecer que esta desaparicion y la emergencia del movi-
miento social que demanda su presentacion con vida producen una indeterminacion en cuanto a la significacion
de su existencia en el orden social. Se argumenta que esta inestabilidad posibilita el proceso de construccion
de los 43 normalistas como un simbolo; es decir, como una fuerza performativa que mediante la repeticion y
el desvio genera formas de accion politica e interpretaciones criticas sobre la justicia y la legalidad en México.

Palabras clave: 43 normalistas de Ayotzinapa, desaparicion forzada, drama social, liminaridad, simbolo, per-
formatividad, indeterminacion.

Abstract

This work takes up the forced disappearance of the 43 teacher training students from Ayotzinapa in September of
2014 in Iguala, Guerrero. Using the anthropological concepts of Victor Turner and performance theory as a starting
point, the article shows how the students’ status as “disappeared” and the emergence of the social movement that de-

mands that they be returned “alive” produce an indeterminacy in the meaning of their existence in the social order.

In the text, I argue that this instability allows for the process of construction of the 43 students as a symbol; that is to
say, as a performative force that, by means of repetition and deviation, produces forms of political action and critical
Interpretations of justice and legality in Mexico.

Keywords: 43 students from Ayotzinapa, forced disappearance, social drama, liminality, symbol, performativity,
Indeterminacy.

Los rostros se queman arrancados
De la vida y no hay manos

NI hay rostros

NI hay pais

Solamente hay una vibracion
Tupida de lagrimas

Un largo grito

Donde nos hemos confundido

Los vivos y los muertos

Davip HUERTA, Ayotzinapa (fragmento)

Advertencia introductoria

Los tragicos acontecimientos que tuvieron lugar en el municipio de Iguala, estado de Gue-
rrero, los dias 26 y 27 de septiembre de 2014 han generado un exceso de discursos, analisis,
informacioén, imagenes y, sobre todo, formas de accion social en franco y legitimo reclamo al
Estado mexicano y a los funcionarios de las mas altas esferas de la clase politica. De manera

“Profesor de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (pedro.ovando@gmail.com).
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contundente, la desaparicion forzada de 43 estudiantes
normalistas y la muerte confirmada de cuatro de ellos
han puesto de manifiesto la incompetencia del sistema
de imparticion de justicia en México -senalada por or-
ganizaciones sociales y organismos internacionales-,
ademas de mostrar las redes de corrupcion existentes
en las corporaciones policiacas, asi como en los go-
biernos locales y estatales.

Las ideas que expondré a continuacion no tienen
la pretension de hacer un “analisis antropolédgico pro-
fundo” del caso, tarea por demas imposible dada la
densa cantidad de informacién que contintia en movi-
miento y transformacion con el paso de los dias.! Lejos
de vislumbrarse una explicacion cabal de las causas,
circunstancias y responsables de los hechos, no se ob-
serva un horizonte de conclusion claro desde el cual
pueda esgrimirse un argumento acertado sobre las
consecuencias sociales y politicas del caso.

El lector tampoco encontrara una sintesis plena-
mente documentada del amplio fenomeno de solidari-
dad social que se ha gestado en los meses subsecuentes
a la desaparicion de los estudiantes de Ayotzinapa. Al
abordar estos atroces acontecimientos desde la antro-
pologia, nos enfrentamos a ciertas formas de mutismo,
a la dificultad de articular una opinién lucida sobre el
caso debido a la honda indignacion que provoca y por
el estado de gravedad que expone sobre la sociedad
en que vivimos. De alli que este escrito no tenga la
intencion de ofrecer pistas ni datos puntuales que
permitan explicar sucintamente el caso Ayotzinapa;
antes bien, lo que el lector encontrara es un intento
de reflexionar, desde algunas nociones de la antropo-
logia de Victor Turner y de la teoria del performance,
en torno a la significacion de los 43 normalistas desa-
parecidos en Guerrero.

Planteo aqui, acaso, una obviedad: ante la des-
aparicion de los 43 estudiantes asistimos a la con-
formacion de un simbolo; es decir, asistimos a la
configuracién de una trama de actitudes, historias,
narrativas y relaciones que movilizan discursos y ac-
ciones (Diaz, 2014: 255-256). En otras palabras, esta
aproximacion a los sucesos de Iguala no busca ape-
garse fielmente a un modelo teérico, sino emplear
algunas herramientas conceptuales que abran posi-
bilidades para comprender esta herida abierta en el
orden social de nuestro pais.

! Este articulo se escribi6 seis meses después de los acontecimien-
tos del 26 y 27 de septiembre en Iguala, Guerrero.
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La tragedia de Iguala

Las narrativas que se han elaborado sobre los drama-
ticos acontecimientos que tuvieron lugar el 26 y 27 de
septiembre de 2014 en Iguala, Guerrero, son heterogé-
neas y cambiantes.? Pero tanto las versiones oficiales
como las periodisticas y testimoniales dan cuenta del
hecho de que la tarde de aquel viernes un grupo de
alumnos -entre 80 y 120- de la Escuela Normal Rural
“Raul Isidro Burgos” de Ayotzinapa realizaba prepa-
rativos para asistir a la ciudad de México y participar
en la marcha conmemorativa de la matanza del 2 de
octubre de 1968. Durante estos preparativos, los estu-
diantes se trasladaron a la ciudad de Iguala, ubicada
en el norte del estado, con miras a hacer colectas y to-
mar alli autobuses de la central camionera para luego
trasladarse nuevamente a la normal y continuar con
los arreglos previos a la manifestacion.

En su trayecto por la ciudad de Iguala, los autobuses
ocupados por un primer grupo de jévenes fueron inter-
ceptados por vehiculos de la policia municipal. Sin nin-
gun motivo explicito ni advertencia previa, los agentes
de policia desenfundaron armas de alto calibre y abrie-
ron fuego contra las unidades que trasladaban a los jo-
venes. En algunos medios de comunicacion, videos y
testimonios se denuncia la participacion de individuos
armados no identificados como miembros de alguna
institucion policiaca o castrense, quienes también des-
cargaron sus armas contra los estudiantes. Algunos de
ellos lograron escapar de los ataques y comunicarse con
sus companeros, mientras que otros fueron aprehendi-
dos por los policias locales y trasladados en vehiculos
oficiales de la corporacion a un paradero que hasta hoy
sigue en duda. Cerca de la medianoche, ya notificado
del ataque, un segundo grupo de estudiantes arrib6 a
la ciudad con la intencion de encontrarse con sus com-
paferos e intervenir de alguna manera en la situacion.

Al dirigirse al lugar de los hechos en compahia de
profesores de la Coordinadora Estatal de Trabajadores
de la Educacion y algunos periodistas locales convo-
cados por los normalistas, los congregados fueron una

2 Las cronicas consultadas para relatar los hechos sucedidos el
26y 27 de septiembre de 2014 en Iguala, Guerrero, se tomaron
principalmente de las ediciones entre el 28 de septiembre y el
8 de octubre de 2014 del periodico La Jornada y la revista Pro-
ceso, con un seguimiento posterior a las publicaciones de am-
bas fuentes durante octubre y noviembre. Algunos testimonios
de los estudiantes normalistas que sobrevivieron a los ataques
pueden consultarse en YouTube, en linea [https://www.youtu-
be.com/watch?v=71EQNShbXJE y https://www.youtube.com/
watch?v=W2yBb-4B5FI], consultados el 26 febrero de 2015.



vez mas atacados con armas de grueso calibre, esta vez
sin lograr identificar con claridad a los agresores. En
medio del pavor y el desconcierto, algunos lograron huir
y ocultarse, en tanto que otros fueron capturados. De
estos hechos resultd mas de una veintena de heridos,
entre ellos dos normalistas con consecuencias graves;
cinco personas fueron alcanzados fatalmente por las
balas de policias y criminales; uno de los estudiantes
—-quien segun testimonios de sus companeros increpd
a los victimarios- fue brutalmente desfigurado.® Las
condiciones en que murieron las victimas estan tragi-
camente identificadas, no asf la situacion de 43 jovenes
normalistas de la Normal de Ayotzinapa, quienes esa
noche fueron sometidos a desaparicion forzada y hasta
la fecha no se ha logrado esclarecer con absoluta cer-
teza qué ocurri6 con ellos ni cudl es su paradero, aun-
que la version oficial dada por la Procuraduria General
de la Republica (pGr) €l 27 de enero de 2015 concluye
que los 43 desaparecidos fueron asesinados a manos
de la delincuencia organizada (Castillo, 2015).

Los acontecimientos de aquella noche estuvieron
brutalmente impregnados de violencia, ilegalidad y
crueldad. Sin embargo, a su vez quiero destacar otra
cualidad que oscurece lo acontecido en Iguala: las na-
rrativas de la prensa, las instituciones oficiales y los
testimonios estan tefiidas de confusion, de irregula-
ridad, de desproporcion. Si bien parece que estamos
anestesiados ante la atrocidad de los asesinatos del
crimen organizado, las fosas clandestinas o los es-
candalos de corrupcion de los érganos de gobierno,
los hechos de Iguala perturban por la anomalia que
suscitan en el espacio social. El contexto de los ata-
ques no se corresponde con el discurso reiterado so-
bre los combates entre fuerzas federales o militares y
grupos criminales, ni con el reciente fendmeno de los
enfrentamientos entre grupos de autodefensa y el cri-
men organizado presentes en Michoacan. Las victimas
fueron sujetos sociales fuera del registro discursivo de
la “guerra contra el narcotrafico”: nos referimos a es-
tudiantes, transeuntes, un taxista e incluso miembros
de un equipo de futbol local.

La desgarradura

Las categorias legales que funcionan como indices
de reconocimiento social de los individuos parecen
diluirse en la funesta noche de Iguala. Las significa-

3 Testimonio de Omar Garcia, estudiante normalista quien estuvo
presente durante los ataques en la ciudad de Iguala (“El Ejército...”).

ciones que estructuran las diferencias entre civiles, es-
tudiantes, policias y criminales se ensombrecen ante
la impunidad de las acciones cometidas en contra de
los normalistas. Aquella noche las formas de reconoci-
miento de las personalidades en el orden social fueron
abiertamente transgredidas por los atacantes, lo cual
produjo un brecha que con el transcurso de los dias
devino un desgarramiento nacional, una fisura de toda
legalidad e inteligibilidad social de la relacion entre la
ley y su aplicacion.

Esta desgarradura parasito todas las estructuras
formales del poder y trastoco diversos sectores socia-
les, evidenciando —acaso de manera mas transparente
que en otras ocasiones- un conflicto abierto en el orden
social. La tragedia de los 43 estudiantes normalistas
de Ayotzinapa se superpone a otros “dramas sociales”
abiertos en la historia reciente de nuestro pais y devela
-entre muchas otras cosas- el complejo escenario en
que se observan simultdneamente el enfrentamiento
abierto entre las fuerzas del crimen, la crisis del Estado
mexicano, la disidencia social, 1a impunidad, la corrup-
ciéon y la lucha por los derechos humanos y la justicia.

Aludir a la categoria acufiada por Victor Turner no
tiene el propésito de asimilar en forma exhaustiva los
hechos de Iguala a las fases del modelo analitico del
drama social. Estas no siempre se distinguen con niti-
dez ni se cumplen del todo, pues los procesos de con-
flicto irrumpen y se yuxtaponen a otras tramas en la
densa madeja del tejido social. Sin embargo, el modelo
procesual planteado por Turner ofrece elementos para
describir esta desgarradura.

Los dramas sociales emergen en situaciones inar-
monicas del proceso social y sus expresiones comportan
caracteristicas ambivalentes, disputas, tensiones. Ha-
ciendo eco de Freud, Turner considera que las situacio-
nes de conflicto -los disturbios de la normalidad- suelen
revelar las estructuras y contradicciones profundas de
los sistemas sociales. El caracter anomalo del conflicto
“parece visibilizar los aspectos sociales, normalmente
encubiertos por las costumbres, y hace aterradoramen-
te prominentes los habitos de la rutina diaria. La gente
debe tomar partido como imperativo moral, muchas
veces en contra de sus preferencias personales” (Tur-
ner apud Geist, 2002: 47).

Mas alla de la definicion formal de drama social, el
cual se inaugura con una transgresion de la normativi-
dad, lo ocurrido en Iguala encarna de forma innegable
la violacion de las garantias individuales y el incum-
plimiento del régimen legal que sustenta al Estado de
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derecho; de modo particular, la desaparicion forzada
de los 43 estudiantes suscitd un proceso interpretativo
que se opone y cuestiona radicalmente la eficacia y le-
gitimidad de las estructuras gubernamentales. Sugeriré
como linea argumental que este trayecto interpretativo
puede entenderse como un proceso activo de configura-
ciéon simbolica. Pero antes de referirme a esto, es viable
pensar que la movilizacion social y la enorme produc-
cion discursiva y performativa que ha tenido lugar en los
meses subsecuentes a la desaparicion de los normalis-
tas comparten las caracteristicas de las fases del drama.

Narrativas en crisis

Indignacion, repudio, humillacion, encono, violencia
son algunas palabras que se pueden citar al referirse
a las manifestaciones desplegadas en los dias y meses
posteriores a la desgarradura. Durante los primeros dias
de octubre Chilpancingo se transformo en el primer es-
cenario de una crisis cuya escalada contagio a amplios
y diversos sectores nacionales e internacionales. Miles
de personas, entre familiares, estudiantes, maestros,
miembros de organizaciones campesinas, magisteriales,
activistas y ciudadanos de a pie ocuparon las calles de la
capital de Guerrero para demandar castigo en contra de
los gobernantes responsables de los funestos hechos y,
de manera central, exigir la presentacion con vida de los
43 normalistas desaparecidos. De modo paralelo a las
marchas, grupos de estudiantes y activistas ocuparon
carreteras e instalaciones de las dependencias locales
de imparticion de justicia; mas tarde, a partir del 13 de
octubre, la instauracion de la crisis adquirio la anatomia
de una confrontacion directa.

Materializacion del simbolo del poder central del
estado, el Palacio de Gobierno fue invadido por estu-
diantes, profesores y padres de los normalistas, quienes
destrozaron el mobiliario e incendiaron las oficinas; en
una imagen periodistica se destaca a tres manifestantes
prendiendo fuego a un retrato fotografico del goberna-
dor Angel Aguirre en las inmediaciones del inmueble
(Ocampo y Morelos, 2014). Envuelto en llamas, el re-
cinto que simboliza el aparato regulativo que organiza
las relaciones entre los ciudadanos fue objeto de una
intervencion performativa; es decir, funciond como
referente de una accibn que en su misma realizacion
invoca las categorias normativas y simultaneamente
hace posible su desvio, configurando otra interpreta-
cibn —acaso antagonica- de su significado original. El
fuego exhibe aqui la anomalia, la ausencia de norma, la
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desgarradura de las estructuras que aseguran la estabi-
lidad y legitimidad del orden social imperante.

En la fase de crisis el drama se extiende, desbor-
da las relaciones locales; el conflicto se contagia entre
sectores mas amplios del sistema social y el clima de
discrepancia e inestabilidad logra trastocar incluso los
centros de las estructuras politicas.

Numerosas manifestaciones de repudio contra los
gobernantes locales y federales fueron cobrando un
tono cada vez mas algido, focalizado en la exigencia
del esclarecimiento del paradero de los normalistas. El
reclamo comenzd a acompanarse de la voz “jVivos se
los llevaron, vivos los queremos!”, ademas de la exposi-
cion repetida de una imagen compuesta por los rostros
y nombres de los estudiantes desaparecidos. La prensa y
los medios masivos de comunicacién dedicaron sus
titulares y secciones a los acontecimientos de Guerrero,
al tiempo que un multitudinario conjunto de universi-
dades, organizaciones civiles, colectivos, organismos
internacionales y diversos sectores de la sociedad con-
formaron el amplio escenario del “drama” por los 43 de
Ayotzinapa.

Las manifestaciones adquirieron un caracter nacio-
nal e internacional a partir del 22 de octubre: mas de
18 capitales de los estados de la republica y 12 capita-
les de paises sudamericanos y europeos convocaron
nutridas expresiones de indighacion ante la ausencia
de justicia en México, en repudio contra los miembros
de la clase politica encabezada por el presidente En-
rique Pena Nieto; de manera significativa, durante las
concentraciones masivas se desarrolld una pluralidad
de acciones metaforicas para conjurar la presencia de
los 43 estudiantes y, paradodjicamente, acentuar su au-
sencia. La crisis revela de multiples formas el estado
de peligro en que se encuentran las estructuras que
aseguran los ordenes interpretativos dominantes. En
ésta la desgarradura no puede ser ya disimulada, pues
el conflicto ha puesto en entredicho, publicamente, la
legitimidad de tales estructuras, tornandolas inestables
y susceptibles a la réplica. La amenaza de la crisis “se
levanta en el foro mismo y reta a los representantes
del orden a luchar contra ésta. No puede ser ignora-
da o escamoteada” (Turner apud Geist, 2002: 50). Los
episodios del drama instigan a los sujetos a tomar una
posicion; reclaman de ellos una reflexion sobre los su-
cesos, los responsables y las causas que perturban el
tejido social (Turner, 1988: 90).

Mientras que el alcance de la tragedia de Ayotzi-
napa siguié expandiéndose a través de la prensa inter-



nacional, los eventos de los medios de comunicacion
masiva y las redes sociales, los organismos institu-
cionales de imparticion de justicia comenzaron su la-
bor investigativa y punitiva. La arquitectura del relato
oficial tuvo como cimientos la captura del alcalde de
Iguala José Luis Abarca y su esposa Maria de los Ange-
les Pineda, a quienes se indici6 como presuntos auto-
res intelectuales de los hechos, asi como por probables
vinculos con el grupo delincuencial Guerreros Unidos.
Por otro lado se ordend la aprehension de policias mu-
nicipales por su presunta responsabilidad en la comi-
sion de los asesinatos y las desapariciones forzadas; el
gobernador del estado de Guerrero dimitio a su cargo
y el presidente de la Republica se pronuncio a favor
de la reinstauracion de la legalidad como fundamento
para la resolucion del caso. La maquinaria institucio-
nal de la pGr apuntal6 la construccion de una narrati-
va basada en la objetividad cientifica, la identificacion
genética, la transparencia testimonial y la retérica del
crimen organizado para (re)construir lo acontecido en
Iguala: los normalistas fueron privados de su libertad,
asesinados e incinerados en el basurero de la localidad
de Cocula y sus restos, tirados en la corriente del rio
San Juan, en el sur de la ciudad.*

La narracion oficial ensamblé —a modo de brico-
lage- un conjunto heteroclito de materiales confesio-
nales, evidencias parciales y peritajes de todo tipo, a
través de los cuales fuera posible determinar la defun-
cion de los desaparecidos, su condicion de ausencia.
Aqui la enunciacién de una “verdad historica” —-como
versa en el informe de la pGr- funciona como una es-
trategia para constrenir las interpretaciones disiden-
tes que demandan el escrutinio de las estructuras
gubernamentales.

Sin embargo, los mecanismos formales y politicos
de recomposicion no se sustraen a la critica ni a la con-
frontacion. Siguiendo nuevamente a Turner, las fases
del drama comportan un caracter liminar e inestable y
“proporcionan una réplica y critica distanciada de los
sucesos que llevaron hasta la crisis. Esta réplica puede
ocurrir en €l lenguaje racional de un proceso judicial

4 En el reporte sobre el caso Ayotzinapa elaborado por la Procuradu-
ria General de la Republica se menciona, con base en los 85 tomos
y 13 anexos del expediente, que se obtuvieron 39 confesiones, se
realizaron 487 peritajes, se tomaron 386 declaraciones, se llevaron a
cabo 153 inspecciones ministeriales y se ejecutaron 99 acciones pe-
nales, elementos que “permitieron realizar un analisis l6gico-causal
y llegar, sin lugar a dudas, a concluir que los estudiantes normalistas
fueron privados de su libertad, privados de la vida, incinerados y
arrojados al rio San Juan. En ese orden. Esta es la verdad historica
de los hechos, basada en pruebas aportadas por la ciencia” (“Reporte
final...”, 2015: 35-36).

o en el idioma metaforico y simbdlico de un proceso
ritual” (ibidem: 75).

De la liminaridad como reiteracion de lo indecidible

La declaracion oficial de la muerte de los 43 estudian-
tes produjo una situacion de indeterminacion sobre
su condicién, indeterminacion de la que se deriva el
enfrentamiento de narrativas que se debaten en el te-
rreno de la significacion. El devenir del drama los ha
convertido en seres ambivalentes, cuya existencia es-
té atravesada por la tension de fuerzas interpretativas
que rivalizan y ponen de manifiesto la ambigliedad de
su configuracion significante: por un lado, durante las
manifestaciones masivas, la vida de los 43 estudiantes
es simbolizada a través de acciones performativas que
reiteran sus rostros en pancartas o recitan uno a uno
sus nombres, seguidos de la voz “jPresente!” como
metafora del habitual pase de lista en un salon de cla-
ses; los asistentes a las marchas portan veladoras que
posteriormente se concentran para formar el nimero
43, y con frecuencia el grito de consigna “jVivos se los
llevaron, vivos los queremos!” es seguido al unisono
con la enumeraciéon de la secuencia del uno al 43, has-
ta finalizar con la exclamacion de la palabra “jJusti-
cia!”. Por otro lado, los noticieros, boletines de prensa
oficiales y declaraciones de funcionarios del gobierno
federal contintian replicando la informacion contenida
en el relato oficial y lamentando el incontrovertible de-
ceso de los jovenes desaparecidos.

La reiteracion performativa de estas narrativas
muestra el caracter irresoluble de un régimen de inter-
pretacion que determine fijamente la significacion de los
43 normalistas: su existencia social comporta un extra-
no parentesco con los nedfitos de los rituales de paso;
los simbolos que los rodean conjuran su presencia a la
vez que su ausencia. Como seres liminares, los 43 des-
aparecieron de manera fisica, mas no simbdlica; estan
vivos y muertos al mismo tiempo: “Su condicion propia
es la ambigtiedad y la paradoja, una confusion de todas
las categorias habituales [...] Lo liminar puede ser tal
vez considerado como el no frente a todos los asertos
estructurales positivos, pero al mismo tiempo como la
fuente de todos ellos, y, ain mas que eso, como el reino
de la posibilidad pura, de la que surge toda posible con-
figuracion, idea y relacion” (ibidem: 107).

Considero que esta condicion liminar de los des-
aparecidos constituye una fuerza performativa —entre
otras- del drama de Ayotzinapa. Para Turner, el con-
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flicto y la confrontacioén abierta del drama social son
un proceso en que con frecuencia se generan acciones
y simbolos que incitan a la reflexion y a la exploracion
de interpretaciones posibles sobre la ley, la justicia y
el orden social; por medio de acciones performativas
las estructuras de la vivencia colectiva “son replicadas,
desmembradas, remembradas, remodeladas y conver-
tidas en significativas, muda o verbalmente” (Turner
apud Geist, 2002: 101).

En esta ambigtiedad e indecidibilidad de la condi-
cion de los normalistas radica su potencialidad para
producir significados. Los 43 estudiantes han dejado
de existir como individuos, como personas que ocu-
pan un lugar reconocible en la estructura social; su
materialidad fue brutalmente borrada, desmembrada,
pero asisten por la via de suremembranza a una forma
distinta de existencia: su conformacion como unidad
significante, su devenir como simbolo,® cuya fuerza
activa formas de relacion social, acciones politicas y
discursos criticos.

Afirmar que los 43 normalistas desaparecidos de
Ayotzinapa se han convertido en un simbolo nos con-
duce a preguntarnos por el proceso de constitucion
de los mismos. Luego de la atenta lectura que Rodri-
go Diaz desarrolla en su libro a proposito del trabajo
de Victor Turner, encontramos en los planteamientos de
este ultimo una concepcion performativa del simbolo
(Diaz, 2014: 256). En esta concepcion —explica Diaz-
los simbolos no se reducen a la relacion entre la for-
ma expresa del simbolo y los contenidos asociados
con ésta; antes bien, los simbolos son entidades ac-
tivas, realizan asociaciones, producen diferencias; en
su operacion, “los simbolos ponen en accién contex-
tos, situaciones, incluso a veces crean y proponen el
contexto en el que se hacen inteligibles, en el que se
puede hablar de ellos, de las imagenes que suscitan,
los sentimientos, modos de conducta [...] que estan im-
plicados y de las que al mismo tiempo son resultado”
(ibidem: 254-255).

Pensar los simbolos como entidades dinamicas que
producen contextos y situaciones, que generan rela-

5 Al referirme a los 43 estudiantes normalistas como un simbolo,
no debe interpretarse como una reduccion de su existencia a una
sola entidad; cada uno de ellos tiene un nombre, una personalidad,
una historia, una familia, una vida, una singularidad irreductible.
Sin embargo, tanto en las manifestaciones como en el discurso
social no se refiere la singularidad de cada uno, sino de los 43, del
numero 43, de la tragedia de los 43. Con este argumento quiero
enfatizar en el caracter simbolico en que ha devenido su tragica
desaparicion. Siguiendo a Rodrigo Diaz (2014: 256), “los actores
humanos devienen simbolos, se transfiguran en simbolos con sus
propias fuerzas para desatar la accion”.
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ciones significantes, coloca a la performatividad como
una categoria central para explicar el proceso por me-
dio del cual éstos se construyen. La performatividad
ha sido conceptualizada por Judith Butler como la ac-
tividad reiterativa de las marcas simbolicas que en el
proceso mismo de su repeticion construye modos de
subjetivacion e identificacion que producen y constri-
hen al sujeto. Su comprension de la performatividad
como un proceso de repeticion de normas -de marcas
culturales- sigue de cerca el pensamiento de Jacques
Derrida, quien argumenta que toda unidad significante
“no se constituye sino por su iterabilidad, por su posi-
bilidad de ser repetida en ausencia no solamente de su
‘referente’, 1o cual es evidente, sino en la ausencia de
un significado determinado o de la intencion de signi-
ficacion actual” (Derrida, 1994: 359). La condicion de
posibilidad de todo acto performativo —dice Derrida- es
la de ser repetible mediante la cita de marcasy conven-
ciones previas, pero éstas comprometen su inteligibili-
dad y significacion al reiterarse en contextos distintos.

A partir de estas nociones es viable referirnos a la
construccion del simbolo de los 43 normalistas desa-
parecidos como un proceso performativo; es decir, co-
mo un proceso de repeticiones cuya actividad produce
interpretaciones sin un anclaje que determine fijamen-
te su significacion. Aqui la fuerza politica del simbolo
radica justo en su posibilidad de ser reiterable en multi-
ples formas, insertandose en diversos contextos inter-
pretativos. Como simbolo, los estudiantes normalistas
se encarnan performativamente en los manifestantes
que exhiben el numero 43 en pancartas, camisetas y
todo tipo de soportes, e incluso lo graban temporal-
mente en sus rostros y manos. El simbolo imprime y
reorganiza performativamente los objetos: el numero
43 es reiterado por medio de veladoras, a través de
la instalacion de 43 pupitres vacios en la explanada
de las escuelas, en la luz roja de algunos semaforos
que al encenderse ostentan un grafiti con el numero
43 y en un sinnumero de pintas callejeras. Los cuerpos
borrados de los normalistas de Ayotzinapa reclaman
—-como dirfa Foucault- unos signos: su ausencia cobra
materialidad en fotografias, en consignas, en las voces
de las 43 madres y los 43 padres que continuan en el
periplo interminable de su busqueda, que es al mismo
tiempo una busqueda por la justicia.

Estos actos performativos son formas de remodelar
la existencia social de los 43 normalistas, los cuales de-
safian la construccion de la narrativa oficial que afirma
sumuerte y que precisamente, en virtud de las multiples



formas de reiteracion desplegadas en las manifestacio-
nes, en los recintos universitarios o el espacio publico:

Abren brechas y fisuras que representan inestabilidades
constitutivas de tales construcciones, como aquello que
escapa a la norma o que la rebasa, como aquello que no
puede definirse ni fijarse completamente mediante la labor
repetitiva de esa norma. Esta inestabilidad es la posibi-
lidad desconstituyente del proceso mismo de repeticion,
la fuerza que deshace los efectos mismos mediante los
cuales se estabiliza [...] la posibilidad de hacer entrar en
una crisis potencialmente productiva la consolidacion de

las normas (Butler, 2002: 29).

Enunciar una “verdad historica” sobre el destino de los
43 normalistas desaparecidos significa instaurar un
marco normativo que mitigue los desvios de esta ver-
dad, y es también un acto performativo que persigue
mitigar la inestabilidad, restaurar lo desgarrado, frenar
la busqueda de otras narrativas, contener la posibilidad
de cuestionar la norma de inteligibilidad politica del
acontecimiento.

Esta legalidad organiza un relato en el cual los
acontecimientos de Iguala se nos presentan como un
lamentable asesinato producto de la implicacion de-
lictiva de un alcalde local con el crimen organizado,
desplazando la reflexion que observa en estos terribles
hechos la corrupcion en todos los niveles de la estruc-
tura politica, la ausencia de un sistema que vigile el
gjercicio de los derechos humanos, la impunidad de
los mecanismos de imparticion de justicia y, en ultima
instancia, el resquebrajamiento del Estado mexicano
en su conjunto.®

La construccion de una retérica del borramiento es
una estrategia para dominar la liminaridad del simbolo
de los 43, un intento por restringir las significaciones
que produce, las contaminaciones y asociaciones que
desata, los cuestionamientos que suscita al respecto
de la desigualdad, la impunidad, la ley y la justicia; se
busca -en palabras de Rodrigo Diaz- “domesticar los
simbolos”, insertarlos “en un marco que evidencie la
indiscutible autoridad de la razén, eliminar su opaci-
dad y ambivalencia; fijar sus significados correctos y
precisos [...] ofrecer una hermenéutica estandarizada”
(Diaz, 2014: 174).
¢ Una de las expresiones mas algidas de esta critica se observa
en la exigencia para que dimita el presidente de la Republica y en
la quema simbolica de una escultura de Enrique Pefia Nieto en la

explanada del Zocalo de la ciudad de México durante el cierre de
la marcha del 20 de noviembre de 2014.

Las secuelas que ha dejado la violencia en Méxi-
co, entre las que se encuentran los siniestros aconte-
cimientos del 26 de septiembre en Iguala, Guerrero,
son incalculables, como lo es el nimero de victimas
y desapariciones forzadas relacionado con la politica
de combate contra el crimen organizado. En este omi-
noso escenario, el dolor, el quebranto y la indignacion
que simbolizan los 43 estudiantes desaparecidos de
la Normal Rural de Ayotzinapa también es incalcula-
ble, indeterminable. Pienso, junto con Derrida, que la
exigencia por la justicia también debe ser incalculable
(Derrida, 1997: 39). Puesto que en el lugar asignado
por la ley no la hemos encontrado, quiza en la inde-
terminacion sea posible hallar un espacio para que la
justicia tenga lugar.
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Performances politicos
y sociologia cultural

Nelson Arteaga Botello*/Javier Arzuaga Magnoni**

Resumen

En este articulo se sugiere, desde la perspectiva de la sociologia cultural, analizar los performances politicos
segun la manera como son recibidos y decodificados por sus audiencias. Esto implica entenderlos en cuanto a
si el auditorio participante los consideran auténticos y creibles o inauténticos e increibles; asimismo permite en-
marcarlos fuera del modelo dual que los considera como meras expresiones sujetas a la voluntad estratégica de
los actores o, por el contrario, como maquinas de la cultura carentes de agencia.

Palabras clave: performance politico, accion racional, accion simbdlica, agencia, poder, cultura.

Abstract

Taking the perspective of cultural sociology as a starting point in this article, we analyze political performances in
terms of their reception and interpretation by their audiences. This implies an understanding of the ways in which
those who participate in these performances in the role of public evaluate them as authentic and believable or inau-
thentic and unbelievable. It also allows political performances to be framed in such a way that they elude the dual

model that defines them as simple expressions subject to the strategic will of the actors, or on the other hand, as cul-
tural machines with no agency.

Keywords: political performance, rational action, symbolic action, agency, power, culture

Introduccion

Las ceremonias politicas —tales como manifestaciones, celebraciones, conmemoraciones, miti-
nesy protestas, entre otros eventos- que permiten observar las logicas simbolicas del poder han
despertado desde muy temprano el interés de la sociologia politica. Quiza una de las razones
al respecto estribe en que estos eventos resultan momentos en los que se respira un ambiente
de entusiasmo y emocion generado por el respaldo de un grupo de personas a una serie de
ideales, valores, ideologias, demandas, asi como la rememoracion de hechos que se consideran
significativos.

La presencia de objetos especificos -como banderas, blasones o simbolos- que se enarbolan
en tales ceremonias expresan o evocan, igualmente, las convicciones que comparte una comu-
nidad (Riviére, 2005); en pocas palabras, sintetizan los sentimientos comunes en torno a una
serie de valores politicos.

En una primera instancia, estos ceremoniales fueron considerados como rituales, en el sen-
tido general que tiene el concepto en la sociologia de inspiracion durkheimniana, en particular a
partir del texto Las formas elementales de la vida religiosa; es decir, como reglas de conducta que
prescriben como deben comportarse los seres humanos ante la presencia de objetos sagrados
0 que en ese momento se construyen como sagrados (Collins, 2004).

* Profesor-investigador, Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (nelson.arteaga@flacso.edu.mx).
" Profesor-investigador, Universidad Autonoma del Estado de México (arzuaga.javier@egmail.com).
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De esta forma, el modelo ritual permitid entender
distintos ceremoniales politicos como expresiones
mas o menos ritualizadas de ejercicio del poder. No
obstante, algunos soci6logos consideraron que el mo-
delo podria resultar hasta cierto punto limitado para
explicar los ceremoniales politicos en las sociedades
modernas, donde los procesos de diferenciacion gene-
raban una fragmentacion de los referentes simbolicos
y de sentido. En la medida que existe una pluralidad
de semanticas y estratificaciones en cuanto a aquello
que se considera como objeto sagrado, los ceremonia-
les como rituales se desdibujan conforme las reglas de
conducta no son necesariamente respetadas, sentidas
y apreciadas por todos -incluso por quienes forman
parte de éstos.

Sin embargo, no significa que las ceremonias po-
liticas, como cualquier ritual, no sean el resultado de
puestas en escena que deben ser comprendidas como
representaciones culturales de orden comunicacional
(Wulf, 2005). Asi, el ritual politico puede ser entendido
COmMO un performance: una secuencia compleja, para-
fraseando a Turner (1988), de modos de accion simbo-
lica que pone sobre la mesa clasificaciones, categorias
y contradicciones de los procesos culturales ligados
con el ejercicio del poder. Como toda accion simboli-
ca pensada desde el marco de la sociologia, el perfor-
mance se encuentra bajo la tension de dos tendencias
analiticas: se le puede interpretar como un proceso
que deriva tanto de la racionalidad estratégica de los
actores como a partir del ambiente cultural interna-
lizado en los actores. Esto ha llevado a enmarcar el
analisis de los performances politicos a partir de con-
siderarlos como meros aparatos sujetos a la voluntad
estratégica de los actores o maquinas de la cultura,
carentes de agencia.

El objetivo del presente articulo es mostrar que,
mas alla de pensar el performance politico desde este
modelo dual -como un dispositivo ideologico sometido
a las logicas del calculo o como un gesto cultural ca-
rente de agencia-, resulta mas provechoso examinarlo
a partir de la percepcion que se tiene de €l por otros
actores; es decir, como es recibido y decodificado. Esto
implica que el performance, desde la sociologia politica
—aunque no exclusivamente-, debe comprenderse en
cuanto a si aquellos que participan en él como audito-
rio lo consideran auténtico y creible o, por otro lado,
inauténtico e increible, tomando como criterio para
esta distincion la imagen, posicién o argumentacion
que se intenta representar. No obstante, la autenticidad

debe ser considerada aqui mas como categoria inter-
pretativa de los actores que participan en el performan-
ce -los figurantes y el auditorio- que como un estado
ontologico del mismo. Partir de este principio de au-
tenticidad/inautenticidad para pensar los performances
politicos abre una oportunidad -asi lo creemos- para
analizarlos mas alla de la dicotomia accion racional/
accion simbdlica.

Performance: entre la accion racional y simbolica

Las llamadas perspectivas dramaturgicas de la accion
social han sido quiza las primeras en considerar €l peso
de la accion simbolica en el analisis social. Asi sucede
con el propio concepto de accion simbdlica (Geertz),
el performance (Turner), la perspectiva ritualista (Goff-
man), el analisis de action speech (Austin) o la sociedad
como texto (Ricoeur). En cada una de estas propuestas
se trata de explicitar en qué medida se produce o no
un orden simbolico. Cuando este ultimo se logra, se
dice que la accion simbdlica tiene un contenido pro-
piamente vinculado con la esfera normativa y cultural;
si sucede lo contrario, se concluye que esta regido por
una cierta racionalidad estratégica.

Alexander (2011) considera que Turner, por ejem-
plo, privilegio el contenido simbolico de la accién, en-
fatizando de manera particular su adscripcion al campo
de los referentes culturales, mientras que los analisis
de Goffman subrayaron los posicionamientos estratégi-
cos. El primero resaltd los ambientes rituales o “sagra-
dos” de la accion y el segundo, los de caracter racional
o “profano”. Para Alexander (idem), pensar la accion
de estas dos maneras es una invitacion a reproducir la
idea de que el actor se mueve ya sea obligado por un
ambiente cultural internalizado o por sus intereses es-
tratégicos y racionales. El propio Alexander (2012) su-
giere otra salida a esta oposicion. Mas que atribuir una
accion performativa a una deriva del ambiente cultural
o a cierta racionalidad estratégica, es necesario con-
siderar como se le percibe y evalua por parte de otros
actores que participan de manera directa o indirecta en
el performance.

Para este autor un performance s un proceso so-
cial en el cual los actores, individual o colectivamen-
te, despliegan hacia otros un sentido consciente o
inconsciente de su situacion social (Alexander, 2011).
En este sentido, los actores sociales intentan que sus
performances se interpreten como auténticos, estable-
ciendo una articulacion con el telon de fondo cultural,
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de tal suerte que generan la sensacion de que un nu-
mero determinado de simbolos y valores estan vivos,
dando pie a una expresion cargada de verosimilitud y
no a una accion apreciada como artificial. Si se valora
como “real”, entonces se piensa que los actores y par-
te de los elementos del performance no estan sujetos
a la logica de la manipulacion de los poderes sociales.
La autenticidad, sin embargo, debe ser considerada
aqui mas como categoria interpretativa de los actores
que participan en el performance -los figurantes y el
auditorio—- que como un estado ontolédgico (Alexander,
2010). En este sentido, la accion es algo mas que un
ritual y una puesta en escena estratégica.

Esto no implica que, por un lado, no exista una ac-
cion voluntaria por parte de los actores que participan
en el performance, ni que, por €l otro, la evaluacion de
éstos acerca de la autenticidad del performance no es-
té regida por pautas culturales. El performance supo-
ne conductas restablecidas, acciones que se entrenan,
practican y ensayan (Schechner, 2012); la verosimilitud
para los actores que en él participan y para los observa-
dores deriva de las expectativas que unos y otros tienen
sobre lo que sucedera. No se trata de un ejercicio de
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representacion libre de parametros ni de una interpre-
tacion sin conceptos previos. Sin embargo, la agencia
de los actores consiste en la puesta en escena. Los ac-
tores arriesgan en cada performance la articulacion con
el fondo cultural. Los participantes y los observadores
esperan del performance, al mismo tiempo que conduc-
tas restablecidas, un ejercicio de creatividad. El desafio
para los actores consiste asi en asumir la necesidad de
una puesta en escena creativa y en hacerla inteligible
con los parametros de los observadores. Sin este mar-
gen de creatividad, libertad y, en sentido estricto, sin
el gjercicio de la agencia por parte de los actores, la
vida humana seria insostenible. Al mismo tiempo, sin
el ejercicio de la agencia por parte de los actores, los
observadores no podrian establecer la autenticidad del
performance, dado que todos serian iguales.

Por otra parte, la inteligibilidad que supone el telon
de fondo cultural implica simultaneamente una forma
de representacion no exenta de intereses ni conflic-
tos. Las conductas restablecidas no provienen de un
orden del discurso unico. Si bien la performatividad de
la accion social constituye una esfera civil que permite
el entendimiento y la colaboracion entre las personas,
esto no supone que se trate de una esfera externa al
sistema social. En la esfera civil compiten propuestas
alternativas de inteligibilidad basadas en intereses es-
pecificos. Por lo tanto, la autenticidad del performance
depende también del orden discursivo desde el cual se
intente la inteligibilidad. De tal suerte que la autentici-
dad nunca es unanime.

Si el ritual fue central en las sociedades tribales pa-
ra la reproduccion de ciertos valores, el performance
es el elemento clave de las sociedades diferenciadas,
en la medida que la ciudadania se construye en su ca-
pacidad de criticar la autenticidad de los performances.

En un acto performativo, la audiencia se identifica con
los actores, y los guiones culturales adquieren veracidad
y efectividad en la mise-en-scéne. Los actos performativos
fallan cuando este proceso de vinculacion es incompleto:
los elementos del acto performativo se mantienen separa-
dos, y la accion social parece inauténtica y artificial, inca-
paz de persuadir. Fusionar, por el contrario, permite a los
actores comunicar el sentido de sus acciones de manera
satisfactoria y garantiza la persuasion de sus intereses de

forma efectiva (Alexander, 2007: 29).

Cualquier performance entrafia un proceso de nego-
ciacién, una reflexividad en relacion con los medios



y fines, donde el conflicto, el desacuerdo y los senti-
mientos de fractura son tan comunes como los proce-
sos de integracion, identidad y energia que envuelven
el espiritu de las colectividades. En una sociedad estra-
tificada, reflexiva, el éxito de una acciéon simbolica de-
pende de hacer creibles los contenidos culturales que
se movilizan a través de ella. Asi:

Entre mas simple es la organizacion de una colectividad,
se encuentran menos segmentados y diferenciados sus
componentes sociales y culturales, en esa medida mas se
encuentran fusionados los elementos de la performativi-
dad social. Entre mas compleja, segmentada y diferencia-
da es la colectividad, los elementos de la performatividad
social se vuelven menos fusionados. Para ser efectivos en
una sociedad con un grado mayor de complejidad social,
la performatividad social se encuentra mas comprometida

en un proyecto de refusion (ibidem: 32).

Con esta idea Alexander establece una serie de ele-
mentos para realizar un analisis de la vida social co-
mo una practica performativa mediante la cual los
actores, de manera individual o colectiva, despliegan
frente a otros el sentido o significado de su situacion
social. Un acto performativo se descompone analiti-
camente en seis elementos: a) los sistemas de repre-
sentacion colectiva; b) los actores; ¢) los observadores
o la audiencia; d) los medios de producciéon simbolica;
e) la puesta en escena (mise-en-scene), y, f) el poder
social.

Los sistemas de representacion colectiva atafien
a los simbolos basicos (background symbols) y los
guiones (foreground scripts), que proporcionan el con-
texto de actuacion de los actores en el espacio per-
formativo: en tantos éstos se presentan a si mismos
como seres motivados por y hacia aspectos existen-
ciales, emocionales y morales, requieren de mundos
sociales y cosmogoénicos que los provean con las
herramientas necesarias para orientar su accion. En
cuanto al auditorio, los actores buscan presentar a
cada momento las habilidades suficientes para pro-
yectar emociones, expectativas existenciales y com-
promisos morales. Mostrar este sentido de su accion
frente a un auditorio puede o no fracasar, dependien-
do de la habilidad de los actores para ser convincentes
e imaginativos en su actuacion, sin mostrarse como
falsos ni mediocres (idem).

La audiencia que recibe esos textos culturales los
decodifica en diferentes sentidos: si los codigos que

transmiten los actores resultan verosimiles para el au-
ditorio, la conexion entre aquéllos y éste resulta efec-
tiva; si no es asi, se muestra como falsa. Los medios
de produccion simbolica -es decir, los materiales y las
cosas que permiten las representaciones simbolicas y
los textos culturales frente a una audiencia- resultan
necesarios para que los actores proyecten el sentido
del acto performativo.

Siguiendo a Goffman, Alexander considera que los
medios de produccion simbolica estan conformados por
el equipo expresivo estandarizado para cualquier repre-
sentacion de la persona en la vida cotidiana: los actores
requieren de un espacio fisico para desarrollar su actor
performativo y los medios que aseguren su transmision
hacia la audiencia (idem), tales como musica de fondo,
una serie de objetos, una determinada vestimenta y una
iluminacion especifica. Esta puesta en escena permite
articular los distintos medios en un momento determi-
nado, gracias a la participacion, el arreglo y ejecucion
de movimientos de los actores en el tiempo y el espacio,
el tono de voz, la direccion e intensidad de la luz, todo
lo cual permite poner el texto y sus codigos simbolicos
de pie y hacer que caminen.

Finalmente, para entender cualquier performan-
ce se requiere observar la distribucion del poder en
la sociedad, dando cuenta de las condiciones politi-
cas y econdmicas, jerarquias de estatus y relaciones
entre las elites, ya que esto lo afecta profundamente.
Después de todo, los textos culturales y sus codigos
no siempre tienen la misma legitimidad en el contex-
to de un auditorio marcado por su heterogeneidad y
sus estructuras jerarquicas, lo cual propicia diversas
interpretaciones. De hecho, el poder permite el acce-
so diferencial a los medios de produccion simbdlicos,
elementos sustanciales para desplegar un performan-
ce. De esta forma, el performance permite comprender,
desde el punto de vista de la hermenéutica, el sentido
de la accién simbolica, mientras que desde la perspec-
tiva de la explicacion garantiza un modelo de explica-
cion de causalidades. Esto implica que los elementos
del performance deben analizarse en forma autonoma
y ser explicados y comprendidos en si mismos. Su in-
terconexion da por resultado, a su vez, la interpreta-
cion del performance como un hecho social total.

Performance politico

El performance politico es un juego de espejos, como
sugiere Turner (1988), que permite que la sociedad
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se vea y reconozca de un modo imposible en la vi-
da diaria. Se trata de dispositivos mediante los cua-
les las sociedades proyectan simbolos y valores que
se consideran fundamentales para la reproduccion y
permanencia de las jerarquias y las estructuras socia-
les (Hanh, 2005). Pero también son espacios donde se
crean nuevos valores, se resignifican las normas, las
jerarquias y las estructuras sociales (Giesen, 2011).
Analizar la politica desde los estudios de la sociologia
cultural a partir del analisis del performance permite
explorar, por un lado, como ciertos valores, ideales y
moralidades en torno al poder se acoplan en una si-
tuacion determinada; por el otro, la manera en que se
tejen con logicas discursivas mas amplias (Alexander y
Mast, 2011). En ultima instancia, posibilita dar cuenta
de la puesta en juego de las jerarquias, las institucio-
nes y las relaciones sociales en el conjunto de la ac-
cion simbdlica que pretende crear.

Por lo general, los performances politicos buscan
garantizar la reproduccion de estructura y jerarquia so-
cial (Merciert, 2005), pero también abren caminos para
su transformacion: son, por lo tanto, espacios de crea-
tividad social y de conflicto (Riviere, 2005). Los ciuda-
danos tienen expectativas respecto a la estructura del
performance en lo general —esperan de determinados
actores puestas en escena especificas- y en ocasio-
nes buscan transformarlo al dominar la coordinacion
de sus elementos, disputando el foco de atenciéon del
performance (Collins, 2004). No se trata necesariamen-
te de un ejercicio de espontaneidad social, aunque
el resultado de la interaccion abre paso a resultados
inesperados.

A su vez, las imagenes, simbolos y cddigos proyec-
tados por el performance politico generan sentimientos
y emociones que modelan y construyen la participa-
cion politica. En este sentido, el performance politico
tiene un caracter cognitivo y conativo. Siguiendo a
Schreiber (2007), los actores deciden y definen opinio-
nes politicas bajo el contexto de sus emociones res-
pecto a ideas, visiones del mundo, preocupaciones y
expectativas. Por lo regular, el peso de las emociones
ha sido un tema soslayado en el analisis de los movi-
mientos politicos (Beski, Langman, Perugorria y Teje-
rina, 2013; Castells, 2009). El analisis del performance
politico permite restituir su peso en la conformacion
de las dinamicas de protesta, resistencia y construc-
cion de actores politicos. Los sentimientos no van so-
los, sino que, por supuesto, estan anclados a marcos
de interpretacion moral. De esta manera, las emocio-
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nes en politica generan lealtades y rechazos, propician
sentimientos de tolerancia, energizan dinamicas de
libertad, sustentan la esperanza e inspiran performan-
ces democraticos de purificacion (Alexander, 2010). No
obstante, también justifican la exclusion, la intoleran-
cia e incluso la represion. El performance politico bus-
ca, por medio del reconocimiento de su autenticidad,
la imposicion de un orden del discurso que requiere
ser considerado como legitimo. Los actores no espe-
ran pasivamente que el performance sea reconocido
como auténtico, sino que buscan convencer de la au-
tenticidad del mismo.

Por ejemplo, en una contienda politico electoral,
las campanas construyen narrativas binarias que ha-
blan y caminan a favor de un candidato (idem). Esto
significa que los candidatos y sus equipos constru-
yen discursos de clasificacion y caracterizacion de la
personalidad, propuestas e ideas propias y ajenas, en
funcion de modelos binarios donde se define quién es
honesto o deshonesto, autbnomo o heterbnomo, dis-
crecional o imparcial, racional o irracional, tolerante o
intolerante, justo o injusto, desinteresado o calculador,
justo o arbitrario, bueno o malo, victima o victimario.
Para Alexander (2006), la narrativa politica binaria se
construye en tres esferas que clasifican la accion. La
primera es la esfera de los motivos, donde se tipifica,
por ejemplo, si las inspiraciones detras de los actores
se derivan de un proceso libre y autbnomo o son el
resultado de fuerzas que los controlan y manipulan.
Por otro lado, en la esfera de las relaciones se catego-
riza el tipo de vinculos que construyen los actores con
la ciudadania y otros actores politicos, definiendo en
qué medida son abiertas, criticas y francas, o bien ce-
rradas, discrecionales y estratégicas. Finalmente, en la
esfera de las instituciones se clasifica el espacio donde
se inscriben los actores: si estan regulados por reglas
y normas, si son incluyentes e impersonales o, por el
contrario, si predomina el uso discrecional del poder,
las l6gicas de exclusion y las relaciones personales.

Sin embargo, los performances ponen en escena
estas logicas de categorizacion (Eyerman, 2011). Los
politicos suelen expresar sus ideas ante auditorios
amplios a través de discursos e imagenes (Lakoff y
Johnson, 2003). La combinacion de discursos e ima-
genes permite a los politicos fortalecer, a nivel cog-
nitivo y emocional, el mensaje que quieren transmitir
(Eyerman, 2011). Por tal motivo, hacen un esfuerzo
por acoplar sus discursos a imagenes. Esto es lo que
se observa en la conjuncion de discursos € imagenes



en los mitines politicos y en las ceremonias guberna-
mentales (Alexander, 2010). Aqui los actores producen
un entramado de proyecciones simbolicas en las que
tratan de articular sus discursos, su imagen personal
y su capacidad de liderazgo (Merciert, 2005), a fin de
generar emociones, simpatias y empatias morales con
la ciudadania -y en particular con sus simpatizantes—-
(Riviére, 2005). Si la conexiéon es efectiva, movilizan
afectos que se transformen en expresiones concretas
de apoyo. Si fallan, se debe a que existe un proceso
incompleto de vinculacion: los elementos del acto per-
formativo se mantienen separados y la actuacion que
representa el lider politico parece inauténtica y artifi-
cial, incapaz de persuadir.

No obstante, hay momentos en que esta conexion
adquiere una dimension tal que una ceremonia, un
movimiento o un politico se convierten en un icono
—-una condensacion simboélica de sentido social-, un
referente clave para un grupo (Rauer, 2011). Es decir,
se transforma en un evento con la fuerza y el poder
simbolico entre ciertas personas, a tal punto que pro-
duce una experiencia estética que proyecta una cierta
moralidad: se genera un sentimiento de pertenencia
elevado y la sensacion de que su aura protege y ga-
rantiza la efectividad de la accion politica (Bartma nski
y Alexander, 2012). Para que un performance politico
se transforme en un icono, se requiere el control de
ciertos medios de produccion simbdlica que permitan
su definicion, disefio y construccion (Alexander, 2012),
ya que articular objetos, imagenes y discursos en una
puesta en escena donde se visualizan motivos, valores
y un marco moral delimitado es algo que requiere de
“productores” y “directores” que los lleven a buen fin
(Xu, 2011). Ciertamente, este despliegue de medios,
recursos y conocimiento no garantiza que se tendra un
efecto de adherencia generalizado. Si un performance
resulta creible y positivo para unos, acaso para otros
represente la manifestacion de una puesta en escena
falsa, montada con el objetivo de ocultar la realidad
(Bartma'nski y Alexander, 2012).

Que una ceremonia o una manifestacion resulten
iconicos implica que son capaces de irradiar su fuerza
mas alla del acto performatico donde emergieron; el
hecho icénico depende en parte del poder y la capa-
cidad que se tenga para recrearlo y difundirlo. En este
sentido es posible potenciar la fuerza del performance
una y otra vez (Kellner, 2003), desde un ambito micro
hasta una escala macro social (Chouliaraki, 2006; Hoi-
jer, 2004). En esto juegan un papel central los medios

masivos de comunicacion, en particular la television y
la prensa, pues éstos son los que generan, como su-
giere Alexander (2011), el espacio para proyectarlo:
lo hacen visible a una escala mayor. Aunque el peso
de los medios es importante hoy en dia, cualquier per-
formance que aspire a volverse iconico debe tener la
fuerza suficiente en si mismo para ser proyectado ma-
sivamente (Silver, 2011).

Ciertamente, afios atras un buen o mal performan-
ce politico tenia determinados efectos, pero éstos po-
dian ser mas o menos afrontados o potenciados si se
contaba con un control efectivo de los medios de co-
municacion; en este sentido, pasaban como sucesos
limitados espacial y temporalmente. No obstante, gra-
cias a la presencia de un amplio espectro de medios de
comunicacion, en la actualidad un performance politico
tiene una audiencia sustancialmente mayor en com-
paracion con el auditorio que lo conformo inicialmen-
te (Xu, 2011). Las escenas reproducidas una y otra
vez proyectan a una escala mas amplia las emociones
en una puesta en escena marcada por las relaciones
cara a cara (Silver, 2011). Esto propicia que un cier-
to &nimo se transmita a través de las escenas y sus
elementos produzcan emociones y afectos que se
multipliquen a través del tiempo y el espacio (Jasper,
2011), lo cual practicamente borra las fronteras insti-
tucionales, sociales y geograficas de la comunicacion
(Szab6 y Kiss, 2012).

Sin embargo, si bien es cierto que las tecnolo-
gias estan alli, esto no garantiza que la fuerza de un
performance se expanda necesariamente hacia otros
momentos y tiempos. Hay que examinar como las
representaciones mediaticas del performance se aco-
modan en las estructuras y procesos culturales que re-
gulan los esquemas interpretativos de la confrontacion
politica (Jacobs, 1996). Como apunta Vicari (2013) al
abordar el peso de los medios y las redes sociales para
difundir performance politicos, estas plataformas son
apenas el principio de la historia; el resto se define por
su acoplamiento con los medios masivos de comuni-
cacion y como son tratadas en éstos las estructuras
narrativas de las ceremonias y eventos politicos.

Conclusion

El analisis de los performance politicos es relevante en
la medida que permite observar como se cristalizan los
conflictos de poder en referentes simbolicos determi-

nados, y en ocasiones se constituyen en rupturas de

Fiiklques

67



esos referentes simbolicos y abren paso a nuevas for-
mas de representacion del conflicto. Los performances
no soélo suponen escenificaciones actualizadas de los
conflictos de poder, sino que presuponen una estruc-
tura de derechos diferentes entre los actores politicos
y entre ellos y sus referentes sociales. Como se crista-
lizan esos conflictos, como se adhieren las personas
a ellos, en qué medida toman posicion respecto a los
actores politicos, depende en gran medida de los efec-
tos emocionales que propicien. Depende, sobre todo,
de que los codigos transmitidos resulten verosimiles o
creibles para el auditorio. El analisis de los performan-
ces politicos desde la sociologia implica entonces su-
brayar en su examen la autenticidad performativa que
generan las esferas y los espacio de poder en distintos
ambitos de la vida politica.

En México, el andlisis de distintos ceremoniales po-
liticos desde la perspectiva del performance ha adqui-
rido una fuerza relevante en los ultimos afnos, en gran
parte porque resulta una herramienta particularmen-
te util para examinar la forma en que, desde la esfera
gubernamental, se intenta mantener los referentes del
poder simbdlico en un pais donde las bases de la legiti-
macion posrevolucionaria se encuentran erosionadas.
Por otro lado, la perspectiva del performance permite
dar cuenta de la emergencia de nuevos actores socia-
les que proyectan con esto su posicionamiento respec-
to al campo de batalla simbdlico que se dirime en el
pais, y cuyos ejemplos mas notables han sido las mo-
vilizaciones de YoSoy132 o a causa de los 43 estudian-
tes desaparecidos de Ayotzinapa. Los performances
que estas movilizaciones ponen en marcha expresan
la emergencia de referentes u objetos simbolicos, asi
como narrativas que condensan ideales y valores co-
lectivos. Con sus performances decantan diferentes
maneras de clasificar y organizar las posiciones de los
contrincantes, distinguiendo entre aliados y enemi-
gos: entre quienes comparten ideales y valores que se
consideran respetables, sagrados o puros, enfrentados
a otros estimados como execrables, profanos o impu-
ros. Cada uno de estos acontecimientos, entre otros que
han emergido en distintas partes del pais, por lo general
aparecen al calor de la excitacion politica y suponen el
uso de recursos simbolicos o iconicos de caracter popu-
lar. Se organizan a partir de los temas y posiciones que
plantean los actores y en muchas ocasiones se convier-
ten en referentes simbolicos e iconicos.

Lomnitz (2000) plante6 en su momento que las
ceremonias civicas y las campanas politicas o los in-
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formes en México eran rituales politicos que compen-
saban la ausencia de mecanismos de representacion
de las demandas colectivas, la discusion libre y la or-
ganizacion autébnoma, diferenciada de los centros de
decision.

De esta forma, el uso de los tiempos, espacios y
gestos, asi como ciertas palabras, tonos de voz e in-
flexiones, tenian el caracter de senales interpretadas
en un codigo compartido por los actores principales,
los espectadores y los medios de comunicacion (Adler-
Lomnitz, Salazar y Adler, 2004). Estos mecanismos de
produccion y reproduccion del poder estaban inscritos
profundamente en la cultura politica. En este sentido,
las ceremonias politicas en México se debian interpre-
tar simbolicamente, segun Lomnitz (2000), incluso por
encima de sus dimensiones instrumentales. No obs-
tante, es cierto que el cambio en el sistema politico
mexicano, caracterizado por elecciones mas competi-
das —donde la figura del partido hegemonico se desva-
necio- ha implicado transformaciones significativas en
la forma como se viven e interpretan los performances
politicos y sus iconos.

Siguiendo este argumento, cabria preguntarse qué
papel juegan los performances politicos en la nueva
configuracion de la politica en México, que pese a
todos sus cambios aun padece de un importante dé-
ficit para garantizar mecanismos de representacion
de las demandas colectivas, la discusion libre y la or-
ganizacion auténoma, diferenciada de los centros de
decision.
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Performatividad, practicas
corporales y procesos
de subjetivacion

Zenia Yébenes Escard6*

Resumen

Judith Butler sugiere que la produccion de la subjetividad ocurre mediante practicas corporales ritualizadas y de
actos de habla; su aproximacion ha sido criticada pues, cuando teoriza sobre estas practicas, 1o hace a la luz de
la teoria de los actos de habla performativos de J. L. Austin, con lo que parece diluir el cuerpo en los ambitos lin-
guistico y discursivo. En este articulo se ofrece una aproximacion mas detenida a las practicas rituales y corpo-
rales, con las cuales se clarificaria la teoria de la performatividad de Butler y se mostraria que ésta no niega la
materialidad necesariamente. Para esto se recurre a la comprension del ritual ofrecida por estudios antropolo-
gicos como los de Talal Asad y Catherine Bell.

Palabras clave: cuerpo, performatividad, ritualizacion, repeticion, subjetividad.

Abstract

Judith Butler suggests that ritualized bodily practices and speech acts construct subjectivity. Butler’s approach has been
criticized because she theorizes these practices in terms of J. L. Austin’s theory of performative linguistic utterances,
a perspective that seems to dilute the materiality of the body in language and discourse. This article seeks to provide
a fuller account of ritual and bodily practices that could clarify Butler’s theory of performativity and show how it does

not necessarily deny materiality. With this in mind, the reflections on ritual found in anthropological studies under-
taken by scholars such Talal Asad and Catherine Bell provide useful points of comparison.

Keywords: body, performativity, ritualization, repetition, subjectivity.

En Cuerpos que importan, Judith Butler pretende responder a sus criticos a la acusacion de que
su insistencia en el caracter performativo de la subjetividad diluye la materialidad del cuerpo en
el lenguaje, transformandolo en discurso. Efectivamente, para Butler ni la materialidad del cuer-
po ni su objeto de estudio particular, el sexo, son algo dado, sino algo producido a partir de “la
repeticion ritualizada de normas” (Butler, 2002: 13). Sin embargo, este mismo planteamiento pa-
rece mostrar que su comprension de las normas es, antes que nada, discursiva. ;,COmo es que
la performatividad en el planteamiento de Butler permite comprender los procesos de subjetiva-
cion? ;Como es posible ampliar su comprension mas alla del ambito lingtistico?

Para dar indicios sobre como seria posible dar respuesta a estas preguntas, abordaremos en
primer lugar la reflexion de Butler en torno a los procesos de subjetivacion como performativos
y la importancia que otorga al cuerpo como manera de comprender a los sujetos como produ-
cidos socialmente, sin negarles la posibilidad de transformacion de sus propias condiciones so-
ciales de produccion.

En segundo lugar, discutiremos en forma breve si su comprension del cuerpo sigue siendo emi-
nentemente discursiva y pondremos de manifiesto algunos de los planteamientos mas fructiferos
de la antropologia contemporanea del ritual, que pueden ser particularmente sugerentes a la hora de
repensar la relacion entre la performatividad, los actos del habla y las practicas no discursivas
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—pero si significativas— que intervienen en la emergencia
de las subjetividades. Veamoslo mas despacio.

La articulacién de la performatividad:
contexto social, iterabilidad y cuerpo

Hay que recordar que, al igual que Bourdieu (1991),
Butler comienza con un modelo de constitucion de los
sujetos a partir de la internalizacion reiterativa de
los dictados sociales: “Pietre Bourdieu aporta una ex-
plicacion de como se incorporan las normas; propone
que éstas conforman y cultivan el habitus del cuerpo,
el estilo cultural de los gestos y del comportamiento
[...] Bourdieu aporta una explicacion bastante util de
como se produce la incorporacion no intencional y no
deliberada de las normas” (Butler, 1997: 232). Siguiendo
las directrices de Foucault y de Althusser, ella misma
postula la interpelacion del sujeto mediante los conteni-
dos y las estrategias del discurso social: sus categorias,
exclusiones y juicios.! Ahora bien, se percata de que
la aproximacion de Bourdieu tiene serias desventajas,
puesto que el sujeto queda determinado como un mero
producto del discurso social, con lo cual su capacidad
de transformar a la sociedad o al mundo donde vive se
ve considerablemente mermada: “Bourdieu fracasa a la
hora de explicar como [...] perturba las mismas normas
que lo regulan y se resiste a ellas” (itbidem: 232).

Para Butler, contemplar la subjetividad “como un
proceso performativo” supone una nueva manera de
enfrentarse a este dilema. En efecto, se trata de reco-
nocer que, si bien los sujetos se producen socialmente,
esto no significa que estén determinados. Como ve-
remos, considerar la performatividad como repeticion
ritualizada de normas que se internalizan le permite
advertir la posibilidad del desvio. Para que una cosa re-
pita a otra, hace falta diferir en tiempo y en espacio. Es-
ta diferencia abre un espacio de desplazamiento entre
las normas y su instanciacion. Debemos anadir que la
resistencia acontece en el intervalo espacial y temporal
que toda repeticion demanda. La condicion reiterativa
de la practica y los discursos sociales abre la posibili-
dad de que las normas no determinen totalmente a los

! Para Butler, la nocion de habitus de Bourdieu puede verse como
una reformulacion de la nocion althusseriana de ideologia. Segun
ella, Althusser advierte que la ideologia constituye la “evidencia”
del sujeto, pero que asimismo esta evidencia es el efecto de un
“dispositivo”. El mismo término reaparece en Bourdieu para des-
cribir la manera en que un habitus genera ciertas creencias (Butler,
1997: 265). De Foucault rescata su modalidad de poder productivo
de subjetividades que permite explicar una incorporacion de las
normas tal y como lo hace Bourdieu (1997: 232).

sujetos. Toda vida subjetiva se construye a través de un
proceso obligatorio y necesario de repeticion. Saludar,
nombrar, ejercer una profesion, fungir como padre de
familia, requiere de actos que se deben repetir cotidia-
namente, pues la repeticion garantiza la estabilidad y
al mismo tiempo, por la necesidad de su existencia, po-
ne en evidencia las fisuras del orden social: “Cualquier
esfuerzo de interpelacion o de constitucion discursiva
esta sujeto a error, estd acosado por la contingencia,
puesto que el discurso mismo invariablemente fraca-
sa en su intento de totalizar el campo social” (Butler,
2002: 136). Para ahondar en la asociacion que estable-
ce Butler entre lo performativo y la repeticion rituali-
zada de normas, es necesario recordar su deuda con la
obra de J. L. Austin.

En su estudio sobre el lenguaje, Austin (1998) dis-
tingue entre formas lingtiisticas constatativas? y formas
lingtiisticas performativas.®> A partir de esta distincion
no resulta extrano que Austin elija a menudo férmulas
rituales para ilustrar estos actos de habla performativos.
Asi, cuando al celebrar una boda el oficiante senala:
“Los declaro marido y mujer”, no pretende describir na-
da, sino llevar efectivamente a cabo, en la acciéon enun-
ciativa misma, el acto de casar a una pareja. Para Butler
todo el proceso constitutivo de sujetos puede entender-
S€ COMO Un proceso en que la repeticion ritualizada de
normas es performativa, hace algo, produce subjetivi-
dades. Y se pregunta al respecto: ;de donde viene la
fuerza del acto de habla performativo para tener ese
poder de hacer o realizar cosas? Para responder a esta
cuestion, opone a Bourdieu y a Derrida en Lenguaje,
poder e identidad (Butler, 1997).

Para Bourdieu, la fuerza operativa del performa-
tivo proviene del contexto social comprendido como
exterioridad: “Proviene de condiciones que estan fuera
del lenguaje” (Butler, 1997: 242). Para Derrida (1989)
-siempre con base en la lectura de Butler- la fuerza del
performativo provendria de una condicion estructural
del lenguaje mismo que ¢l llama “iterabilidad” y que
podriamos definir como la capacidad de todo signo de
ser repetido y de asimismo poder ser sacado de con-
texto —precisamente al poder ser repetido-. En otras
palabras: “La fuerza del performativo proviene pre-
cisamente de su descontextualizacion, de su ruptura

2 De acuerdo con Austin, las formas lingtiisticas constatativas des-
criben situaciones o estados de cosas; por lo tanto, son suscepti-
bles de resultar verdaderas o falsas.

3 Las formas lingtiisticas performativas no describen situaciones ni
estados de cosas; por lo tanto, no son susceptibles de resultar ver-
daderas o falsas, sino que tienen el poder de hacer o realizar cosas.
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con un contexto previo, y de su capacidad para asumir
nuevos contextos” (Butler, 1997: 239).

El problema que Butler ve en Bourdieu es que, al
vincular la fuerza del performativo a las instituciones
y al contexto social, hace imposible la transforma-
cioén y solo permite explicar como el orden social se
reproduce a si mismo en los sujetos, pero no como
se transforma.

En cuanto a Derrida, el problema es que, si bien la
“iterabilidad” permite evidenciar el poder transforma-
dor de un performativo —que no puede ser clausurado
por ningun contexto social debido a que se puede in-
sertar en varios, con la posibilidad de resignificar—, se
basa en la posibilidad previa de que una formula rom-
pa con su contexto originario, asumiendo sentidos y
funciones que no le eran propias; la funcion repetitiva
es abstraida de las operaciones sociales concretas y se
transforma en caracteristica estructural de uno y to-
dos los signos. Derrida “parece situar la ruptura como
un rasgo estructuralmente necesario de toda enuncia-
cion y de todo signo escrito codificable, 1o cual blo-
quea el analisis social de la enunciacién convincente”
(ibidem: 243).

Para evitar caer en lo que ella contempla como uno
u otro extremo, la apuesta de Butler consistira en pres-
tar atencion al cuerpo. Pese a los argumentos de sus
criticos, en cuanto a que para ella el cuerpo se disuel-
ve en discurso, la autora argumenta que el cuerpo no
es simplemente “la sedimentacion de los actos de ha-
bla por los cuales se ha constituido” (ibidem: 250). Sin
embargo, hay que advertir que ella es particularmente
sensible a la hora de contemplar el cuerpo no como
un lugar de inscripcién ni como una superficie, sino
como “un proceso de materializacion que se estabiliza
a través del tiempo para producir el efecto de frontera,
de permanencia y de superficie que llamamos materia”
(Butler, 2002: 28).

La materializacion es asimismo un proceso temporal
que opera performativamente a partir de la reiteracion
de normas. Este proceso reiterativo produce y des-
estabiliza aquello que es naturalizado. Por ejemplo,
naturaliza el sexo o el cuerpo, y abre la posibilidad de des-
vios que dan lugar a lo abyecto y a formulaciones de
la alteridad.

Para Butler, la materialidad esta unida a la signi-
ficacion desde el principio, como muestra la ambiva-
lencia misma del término “materia”, que contempla
a la sustancia (hyle) y a aquello con un significado o
valor —-por ejemplo, cuando aseveramos que hay que
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“entrar en materia”—; sin embargo, que esté unida a la
significacion no quiere decir en absoluto que se disuel-
va en ella. Asi, escribe: “Si el cuerpo significado como
anterior a la significacion es un efecto de la significa-
cion, el caracter mimético y representacional atribui-
do al lenguaje —atribucion que sostiene que los signos
siguen a los cuerpos como sus reflejos necesarios- no
es en modo alguno mimético [...] es, podriamos decir,
performativo, por cuanto este acto significante delimita
y circunscribe el cuerpo del que luego afirma que es
anterior a toda significacion” (ibidem: 57).

Reconocer la unién entre significacion y materia
implica entonces que la materialidad de los cuerpos
no puede ser un efecto del lenguaje por dos motivos.
En primer lugar, porque todo lenguaje descansa ya en
un elemento material —que llamariamos los “significan-
tes”—, y en segundo lugar porque toda significacion va
unida inextricablemente a algo que no es significacion
y que llamamos asi: “materialidad”.

Por eso Butler designa al cuerpo -ese proceso de
materializacion- como aquello que nos provee de la
fuerza del discurso y que de manera simultanea nos
permite rechazar esta misma fuerza. Mientras que la
aceptacion de Butler de la iterabilidad derrideana le
permite escapar de la vision reproductiva de Bourdieu,
su anclaje en el cuerpo le otorga la facultad de hacerlo
de aquello que considera el problema de Derrida: su
sobregeneralizacion.

No obstante, y quiza a su pesar, en el analisis de
Butler de la relacion entre el cuerpo y lo performativo
como constituyentes de los sujetos parece que el cuer-
po solo es producido por actos de habla. Esto resulta
interesante, dado el énfasis que autores como Bourdieu
-y también Marcel Mauss- han puesto en las practicas
cotidianas, no discursivas, que producen el habitus.
En relacion con esto, la antropologia del ritual tiene
importantes aportes que hacer al poner en evidencia
acciones significativas que no son actos de habla. Para
constatarlo es preciso tener en mente dos cosas:

En primer lugar, que el vinculo de Butler con la pre-
ocupacion por el ritual radica en que ella define a los
procesos performativos de produccion de subjetividad
como “repeticion ritualizada de normas”.

En segundo lugar, que la antropologia del ritual ha
puesto en cuestion la distincion clasica entre las ac-
tividades simbolicas que comunmente se le asocian
y las actividades técnicas e instrumentales. Veamos
brevemente lo que senalan al respecto Talal Asad y
Catherine Bell.



Performatividad y repeticion ritualizada:
el rol constitutivo de la practica

En Genealogies of Religion: Discipline and Reasons of
Power in Christianity and Islam, Talal Asad parte de
Marcel Mauss para incidir sobre el poder performati-
vo y significativo de préacticas corporales “que no son
lingtiisticas”. Con esto pretende cuestionar el modo en
que la accion ritual se ha diferenciado de la accion ins-
trumental. En efecto, suele decirse que la primera opera
simbolicamente y la segunda, de manera practica. Esta
lectura asume que los rituales son acciones que deben
ser interpretadas a la luz de sistemas preexistentes de
creencias mas que descritas en términos performati-
vos o de lo que hacen -se considera que, estrictamente
hablando, no hacen nada- (Asad, 1993: 55-79). Mauss
advierte: “El cuerpo es el primer instrumento del hom-
bre y el mas natural, 0 mas concretamente, sin hablar
de instrumentos, diremos que el objeto y medio técnico
mas normal del hombre es su cuerpo” (Mauss, 1979:
344). El autor se interesa en esas formas de practica
corporal -como las practicas que involucran maneras
de gatear, de dormir, comer, 0 amamantar- marcadas
por la cultura -y por la biologia y la psicologia- que sin
embargo no pueden leerse con facilidad en términos de
significado simbdlico.

Estas formas de practica corporal forman la subje-
tividad: “Durante muchos anos he repensado esta idea
de la naturaleza social del habitus [...] Estos ‘habitos’
varian no sélo con los individuos y sus imitaciones sino
sobre todo con las sociedades, la educacion, las reglas
de urbanidad y la moda. Hay que hablar de técnicas
con la consiguiente labor de la razon practica colectiva
e individual, alli donde normalmente se habla del alma
y de sus facultades de repeticion” (ibidem: 340). Tal y
como explica Asad, la comprension de Mauss del habi-
tus permite al antrop6logo “analizar el cuerpo como un
ensamblaje de actitudes corporalizadas, no como un
medio de significacion simbolica” (Asad, 1993: 75). Esta
distincion —que Mauss todavia querria mantener— entre
practicas corporales simbdlicas y practicas corporales
instrumentales se rompe cuando ambas se reconocen
como “practicas disciplinarias a través de las cuales
los cuerpos, las disposiciones y las subjetividades se
forman y se transforman” (ibidem: 131). Los rituales y
las practicas corporales no portan un significado sim-
bolico que esta alli para ser descifrado, sino que son
performativos, hacen cosas. Desde esta perspectiva,
sin ser actos de habla, funcionan de manera analoga:

aquello a lo que se refieren se constituye en la accion
misma. Crean cierto tipo de sujetos, de disposiciones, de
emociones y deseos.

Asad sustenta su tesis en el rol constitutivo de la
practica a partir de un analisis de las practicas del mo-
nacato medieval tal y como son codificadas en la Regla
de san Benito. Como él mismo argumenta, las practicas
monasticas forman y reforman las disposiciones cris-
tianas como la humildad, la paciencia y la contricion.
Seguir las prescripciones de la Regla implica llevar a
cabo una serie de acciones performativas a partir de
las cuales la voluntad, el deseo, el intelecto y la mente
son transformados y reconstituidos. En otras palabras,
uno se transforma en determinado tipo de persona;
responde corporal, afectiva e intelectualmente en cier-
ta manera y sostiene ciertas creencias al implicarse en
ciertas conductas prescritas. Como advierte el propio
Asad: “Las emociones -que a menudo son reconocidas
por los antropdlogos como eventos internos y contin-
gentes- pueden ser progresivamente organizadas por
performances progresivamente aptos de comporta-
miento convencional” (ibidem: 64). Asi, para el monje,
humillarse a si mismo ante el abad y ante la comunidad
—por medio del trabajo manual o actos de obediencia-
genera y produce la humildad.

La asuncion de Asad de la continuidad entre las
actividades técnicas y las simbdlicas -que amplia con-
siderablemente las practicas significativas, que no son
necesariamente lingtiisticas, y que sin embargo se mues-
tran inusitadamente importantes a la hora de prestar
atencion a los procesos de subjetivacion como performa-
tivos-resulta congruente con el argumento que Catheri-
ne Bell desarrolla en Ritual Theory, Ritual Practice (2009).
Para ella, el antropdlogo debe prestar atencion a que, si
bien no hay nada per se que distinga una practica cor-
poral simbdlica de una practica corporal instrumental,
las sociedades y grupos a menudo tienden a privilegiar
unas practicas por encima de otras como eminente-
mente especiales. El hecho de privilegiar practicas
que en si mismas no se distinguirian de otras es a
lo que Bell llama “ritualizacion”. Con esto pretende se-
nalar que, si bien existe un continuo de practicas que
contribuyen a la emergencia de los sujetos, ciertos gru-
pos e individuos tienden a destacar operativamente a
unas como mas relevantes o nucleares.

Vista asi, la ritualizacién hace cosas. En este ca-
so distingue, con lo cual también es eminentemente
performativa. Los actos rituales deben ser entendidos
en un marco semantico donde el significado de la ac-
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cion sea dependiente de su lugar y relacion, dentro de
un contexto, con todas las otras formas de actuar: qué
repiten, qué invierten, a qué aluden y qué niegan. Aun-
que la formalizacion de las acciones —y su limitacion a
ciertos tiempos, lugares, contextos y agentes rituales—
es una de las técnicas utilizadas para marcar determi-
nadas practicas como poseedoras de una significacion
especial en la vida comunitaria, Bell insiste en que las
formas en que la ritualizacion ocurre son especificas
para ciertos grupos e individuos.

Al dar un significado especial a ciertas practicas, la
ritualizacién nada tiene que ver con que estas acciones
o practicas refieran o simbolicen significados externos a
ellas, sino con que los sujetos sociales y sus relaciones
se generan a través de las practicas corporales de la vi-
da ritual. Contra las teorias funcionalistas del ritual, que
lo comprenden como una tentativa de forjar solidaridad
social, de resolver conflictos o de transmitir creencias
compartidas, Bell -al igual que Asad- advierte que el
ritual implica “la produccion de agentes ritualizados,
personas que tengan un conocimiento instintivo de es-
tos esquemas imbuidos en sus cuerpos, en su sentido
de realidad y en su comprension de como actuar en
maneras que mantienen y simultaneamente cualifican
las microrrelaciones complejas de poder” (Bell, 2009:
221). La significatividad de ciertas practicas no discursi-
vas radicaria entonces en esa posibilidad de imbuir dis-
posiciones subjetivas que devendrian estructuralmente
inconscientes, al modo del habitus de Bourdieu.

Al cuestionarse sobre la relacion entre ritualizacion
y poder, Bell argumenta que el poder y sus disposi-
ciones se generan y regulan mediante eso que Butler
llamaria una “reiteracion ritual”, y no en algo exterior
a la reiteracion ritual misma. La repeticion es, al me-
nos en cierto sentido, la condicibn minima -restrictiva
y constrictiva- de formalizacion que es constitutiva del
proceso de socializacion. Este aspecto reiterativo es-
tablece la continuidad entre las practicas corporales, a
lo cual Bell llamaria las practicas corporales que han
sido ritualizadas. Ambas dependen de la iterabilidad
para significar y constituir realidades. Podriamos afa-
dir que el significado es la realidad constituida a partir
de acciones y practicas ritualizadas en las que decir o
hacer en las condiciones correctas es el performance y
en las que no necesariamente un resultado apropiado
debe ser consecuencia del decirse o el hacerse para ser
contado como performativo. Porque la repeticion —ade-
mas de la constriccion- implica constitutivamente la
posibilidad de un desvio que es asimismo productivo.
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El habitus —en el sentido utilizado por Bourdieu y But-
ler- esta hecho de practicas corporales y practicas cor-
porales ritualizadas -y la distincion entre unas y otras
es fluida-. La performatividad como repeticion no sélo
implica la reproduccion de 1o mismo, sino la diferencia
-puesto que toda repeticion, para serlo, necesita aconte-
cer en un tiempo y lugar diferente-, abriéndose asi a un
grado variable de improvisacion que sigha un ambito de
dominacion y resistencia.

En su obra sobre los actos de habla, Austin aseve-
raba que las condiciones correctas son absolutamen-
te necesarias para el performance exitoso de un acto
ilocutivo, y que si no se producian esas condiciones,
el performativo erraba y, estrictamente hablando, la
accion enunciativa deja de ser realizativa. Autores co-
mo Butler, Asad o Bell, ademas de llevar la performa-
tividad a las practicas no necesariamente lingtisticas
que producen sujetos, nos ayudan entonces a pensar
el performativo de manera diferente. No es que los
performativos no se realicen en condiciones que se
transforman, sino que producen tipos inéditos de suje-
tos y de comunidades. Mas que un peligro, esto puede
ser contemplado como la posibilidad de abrir espacio
a la improvisacion y a la resistencia dentro de las es-
tructuras autoritarias de la economia, la educacion o
la religion en que los sujetos se constituyen. No nos
elegimos libremente a nosotros mismos ni a nuestras
comunidades, pero tampoco los mundos en que vivi-
mos nacen absolutamente determinados. Los sujetos y
las comunidades se crean y se sostienen por el mismo
juego performativo y complejo de la semejanza y la
diferencia, constitutivo de la repeticion misma.
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Danzante en |los intersticios.
Una conversacion con
Victor W. Turner

Rodrigo Diaz Cruz*

He leido y escrito sobre su obra, y cuando me lo en-
contré en ese bullicioso pub de Manchester, frente al
Old Trafford, me di cuenta de que en realidad no me
habia hecho una imagen fisica de €él. Apenas lo conocia
por dos o tres fotos, todas ellas en close up, gracias a
las cuales lo identifiqué en aquella mesa, bebiendo cer-
veza oscura. Mas corpulento de lo sospechado para un
intelectual, antropdlogo y poeta, de mediana estatura,
cabello cano y unas cejas densamente pobladas, Victor
Turner me extendié su enorme mano y apreto la mia.

—Ahora entiendo por qué le decian el Tanque en su
adolescencia —le dije.

Mientras nos sentdbamos, pensé que éste era un
comentario impertinente para iniciar una entrevista
que me exigio cruzar el océano.

El pidi6 una cerveza para mi sin preguntar.

—Mi madre, Violet Witter, fue actriz y en la déca-
da de 1920 fue una de las fundadoras del teatro nacio-
nal escocés, que entonces queria ser el equivalente del
teatro nacionalista irlandés, el Dublin Abbey Theatre.
Pronto el teatro escocés se replegd en su vocacion in-
dependentista, pero mi madre fue mujer de teatro hasta
el final. Ofrecia recitales con un repertorio de voces que
entonces eran indociles: Ibsen, Shaw, Strindberg, Robert
Burns; también tenia otro performance, titulado Grandes
mujeres de grandes obras de teatro. Era una feminista. De
nifno yo le ayudaba a ensayar sus papeles, de tal suerte
que con el paso del tiempo pude recitar didlogos de per-
sonajes rebeldes femeninos. A los 12 afios, en 1932, ga-
né un premio de poesia por un poema: Salamina. Ignoro
como me llego, pero quedé impresionado por una postal
con la reproduccion del cuadro —una pintura absoluta-

" Profesor-investigador, Departamento de Antropologia, Universi-
dad Autobnoma Metropolitana-Iztapalapa (rdc@xanum.uam.mx).

mente teatral- de Wilhelm von Kaulbach, La batalla de
Salamina, que fue una inspiracion para mi cuando escri-
bi ese poema. Mis companeros de escuela se burlaban
de mi, asi que me hice un rudo jugador de futbol soccer
para sacarme el estigma de sensibilidad. Asi me gané el
honroso apodo del Tanque.

—Desde entonces nunca dejo usted el teatro ni éste
lo abandond —dije-. Ahi esta su afortunada categoria de
“drama social”; defendi6 una antropologia procesualis-
ta, fund6 e impulsé la antropologia de la experiencia
y del performance, hizo amistad y trabajo con Richard
Schechner, no olvidé sus reflexiones sobre el teatro
noh y las sagas islandesas, ni sus estudios sobre las
peregrinaciones que, por cierto, lo llevaron a México.
En suma, siguen vigentes sus memorables e innovado-
res trabajos sobre ritual.

El pub se fue llenando de ruidosos seguidores de los
Red Devils, varios enfundados en una playera que os-
tentaba el numero 14, la del Chicharito, que en ese mo-
mento jugaba en el Manchester United.! Con un amable
gesto de anfitrion cuando le pedi la entrevista, Turner
me preguntd si me gusta el soccer. Una vez escuchada
la respuesta, me invit6 al mitico Old Trafford —un estadio
de mas de cien anos- para ver un encuentro de futbol.

—Podemos conversar un par de horas -me dijo- an-
tes de que se inicie el partido; esta confirmado que su
paisano jugara. Tal vez venga Max al pub. A usted le
dara gusto conocerlo y €l se sentira feliz de saber que
no esta olvidado, que al menos en México se siguen
leyendo sus obras.

Nos cambiamos a una mesa alejada del bullicio pa-
ra seguir con la conversacion.

! La conversacion con Victor W. Turner se llevd a cabo en enero
de 2011.
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—Gracias a Max —continu¢ su relato- hice trabajo
de campo con los ndembu a principios de la década de
1950. Una sociedad estructuralmente disenada para el
conflicto. ¢Y qué sociedad no lo esta? A partir de esa
experiencia, en efecto, propuse la categoria descriptiva
y analitica de “drama social” para estudiar situaciones
sociales en conflicto. Algunos han creido que propuse
el modelo del teatro para pensar la sociedad. Nada de
eso: son los dramas sociales los que han gestado los
diferentes géneros performativos, entre ellos el teatro.
Max era entonces mi profesor y me pidi6 dedicarme ex-
clusivamente al estudio de la estructura social ndembu.
Conocia mi pasion por las realizaciones escénicas, asi
que me pidié no detenerme demasiado en la vida ritual
de ese pueblo. Pero aquello era incontenible: jcuantas
veces no vi a Antigona entre los ndembu! Cuando ce-
lebraban rituales, hacian tocar los tambores, un sordo
resonar: los escuchabamos todas las semanas.

Turner comenzé con sus manazas a tamborilear
sobre la mesa:

—Asi sonaban -y repitio el tamborileo con mayor
velocidad.

La cerveza en los tarros se mecia como un intenso
oleaje en el mar. El aprovecho6 el momento para pedir
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dos mas y yo para preguntarle por Muchona, el doctor
ndembu, el especialista en el arte de la curacion. La
extrafia vida de Muchona le enserio a Turner que nadie
puede hacer justicia a otro en su totalidad humana. La
complejidad del otro es inagotable, inabarcable:

—Acaso deba ser ésta una de las primeras lecciones
para todo antropologo.

Después de la exultante evocacion de los tambores
ndembu, Turner bajé la voz y apenas lo escuché decir:

—Muchona era una especie de Tiresias dada su
penetracion psicologica y su don para la adivinacion.
Estudiabamos el Viejo Testamento para comparar las
observancias hebreas con las de los ndembu en tor-
no al simbolismo de la sangre. Habia sido esclavo, un
hombre marginal, tal vez intersticial. Muchas veces he
pensado que sigue acompanandome.

Se hizo un silencio elocuente en medio de la alga-
rabia del pub y la vocingleria que empezaba a escu-
charse en la calle.

Si bien Arnold van Gennep evidencié en 1909 la
estructura de tres fases que constituye a todo rito de
paso, un mecanismo para cruzar umbrales, para con-
sagrar transiciones y cambios de estatus, fue Turner
quien desarroll6 una teoria procesual de estos ritos:
sus categorias de “liminalidad”? y communitas son uti-
les para pensar la vida social como una tension perma-
nente entre una “estructura de posiciones y jerarquias”
y una “antiestructura” donde la liminalidad permite la
potencia subjuntiva, la “topografia de lo posible”, la re-
flexion y critica de la sociedad.

Durante ese silencio que se cre6 entre nosotros, re-
cordé esta afirmacion de Turner: “La liminalidad pue-
de ser descrita como un caos fecundo, un deposito de
posibilidades” (Turner, 1985: 295). No fue casual que
escribiera que “el ritual y la literatura, cada cual a su
modo, proveen de ‘metalenguajes’ para discutir la vida
social [y son] formas de hablar singulares acerca de
las formas generales de hablar y actuar. El ritual y la
literatura son la sociedad hablando de si misma, son la
reflexividad de la sociedad”.?

Uno de los logros de Turner consistioé en extender
aquellos atributos de los ritos de paso de las socieda-
des tribales a las sociedades complejas; mas todavia,
se han convertido en “categorias universales del de-
venir”: el fluir mismo de la vida, sus procesos socia-

2 Estar entre lo uno y lo otro, dejar de haber sido y todavia no ser,
estar en una condicion de ambigliedad y paradoja.

3Y no cabe duda de que otros géneros performativos pueden ser
incluidos aqui, ademas del ritual y la literatura (véase Turner,
1975a: 51).



les constitutivos, desgarradores a veces, no carentes
de desazén y horror, son, para Turner, esencialmente
transicionales: aspiran a alterar, modificar y transfor-
mar nuestras formas de existencia.

Hoy comprendo que ese silencio que nos invadio
en aquel pub de Manchester fue uno que comunicaba
la presencia de lo inefable al otro, al Muchona que le
ensenod los multiples relieves del mundo. Un silencio
elocuente que, para decirlo con Luis Villoro (1975: 12),
“no soélo es la perplejidad de la razon ante lo incom-
prensible para ella, es un sentimiento de pasmo, de
estupor, ante lo extrafio por excelencia: lo otro, la pre-
sencia misma del mundo”.

Turner rompio la tregua y salto de su silla, como si
se hubiera reconocido en esas palabras de Villoro —-que
en ese momento yo aun no evocaba.

—Cuando escribi Chihamba, the White Spirit, en
1962, me aparecié como un deslumbramiento lo que
después llamaremos antropologia de la experiencia y
del performance. Ahi rompi con la interpretacion funcio-
nalista que previamente habia expuesto de ese ritual,*
pero tampoco incurri en una lectura simbolista, que yo
impulsaba con entusiasmo en esa época. Antes bien,
me intereso la experiencia ritual en si misma: en el Chi-
hamba las identidades de los actores rituales —incluida
la de Kavula, el dios ndembu- eran desbordadas, trans-
formadas, negadas, sacudidas. Se vuelven inestables.
Kavula constituye una fuente de poder que, al igual que
los simbolos poéticos, exhibe un poder indefinido, de
penumbra, peligroso. De aqui que haya propuesto el
“valor ontologico del ritual”. Cuando intentaba decir lo
que Kavula es, experimentaba la misma dificultad que
los ndembu, una dificultad indisociable de la propia es-
tructura del lenguaje y la conceptualizacion. El ritual
Chihamba es la expresion ndembu de un problema
universal: “expresar lo que no puede ser pensado”. Un
problema que ha comprometido la atencion apasiona-
da del hombre ritual en todos los lugares y épocas. Es
un problema que, ademas, ha confrontado a los artis-
tas, musicos y poetas al margen de sus inclinaciones
estéticas y costumbres sociales. Intentar esclarecer lo
que es inefable, lo que muestra la incompletud del pen-
samiento y el lenguaje, exige que extendamos conti-
nuamente los limites de lo que podemos decir ante la
perplejidad que suscita lo indecible. Todo el ritual me
evoco el verso de Rimbaud: “Un desorden razonado de
todos los sentidos”.®

“ Se refiere a la que desarrollo en el capitulo X de Schism and Con-
tinuity in an Aftican Society, de 1957.

Hizo otra pausa, dirigié su mirada hacia la entrada
del pub y levanto el tarro de cerveza:

—Gracias a esa experiencia conmovedora del Chi-
hamba aprendi que si el ser humano es un animal que
elabora herramientas, que se hace a si mismo, que uti-
liza simbolos, no es menos un animal que hace per-
formances: expresiones estilisticas de la otredad y de
posibles alteridades. Es un Homo performans, cuyas
performances son reflexivas, y al hacerlas se revela a si
mismo ante si y ante los demas (Turner, 1987: 76, 81).
De aqui la importancia del estudio y reconocimiento de
la experiencia vivida. Una antropologia de la experiencia
defiende que una obra, accion, vivencia o expresion son
totalidades singulares, no deducibles de lo comun, pero
elaboradas a partir de lo comun, y cuya comprension ha
de partir de este supuesto; aunque, desde luego, éste es
un punto de partida.

Turner continuaba con el tarro levantado, sen se-
hal de qué? ;Queria brindar conmigo y yo, distraido,
todavia no levantaba el mio, o queria polemizar con
alguien y buscaba al contendiente?

—Las cualidades procesuales de la vida social estan
articuladas con el giro posmoderno —continud, como si

5 Véase Turner (1975b: 32, 183-185, 187), donde se incluye el en-
sayo al que se refiere el entrevistado.
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impartiera una clase o diera una conferencia—: movi-
miento, escenario, accion, performance, crisis, cismas,
lo que denominé “procesualizacion del espacio y su
temporalizacion, en contra de la moderna espacializa-
cion del proceso y del tiempo”. Me opuse a la idea de
Edmund Leach segun la cual el proposito del antrop6-
logo debe ser delinear un esquema de “competencia
cultural” bajo el cual tengan sentido las acciones sim-
bolicas de los individuos y grupos, una propuesta ex-
cesivamente normativa —-endeudada, por cierto, con la
de competencia lingtiistica de Chomsky-. En oposicion
a ésta defendi que el objeto de estudio ha de ser mejor
la performance. Indagar las imperfecciones y vacilacio-
nes de la vida social, sus componentes situacionales,
muchas veces contradictorios.

Turner bajo su tarro justo en el momento en que
pensaba levantar el mio para chocarlo con el suyo. Pe-
se al frio, comenzo a sudar de entusiasmo.

—Usted se propuso -le comenté-, como herramien-
ta pedagogica en la formacion de los antrop6logos, vin-
cular teatro y etnografia; esto es, traducir las situaciones
en conflicto de las etnografias en un guion que esté en
continua reformulacion. Luego, escenificar tales accio-
nes dramaticas para comprender cobmo operan la es-
tructura social y los valores centrales de una cultura en
situaciones especificas, asi como para hacer inteligibles
las experiencias de los nativos y, de esta recreacion de las
etnografias, plantear una critica a la forma en que es-
tas experiencias son transmitidas por las convenciones
narrativas que utiliza el antrop6logo.¢ ;Como le fue?

—Fue una magnifica experiencia para los alumnos,
pero sobre todo para mi. Rick [Schechner] me ayud6 mu-
cho con consejos y tips; sus nociones de “restauracion de
la conducta” y “cintas de comportamiento” nos fueron
de muchisima utilidad.” La traduccion de la etnografia
en performance demanda un ejercicio de reflexividad
que cuestiona cierta tendencia en antropologia social
a representar la realidad social como si fuera estable
e inmutable, una configuracién armoniosa gobernada
por principios mutuamente compatibles y 16gicamente
interrelacionados (Turner, 1987: 73). En las realizacio-
nes escénicas que hicimos, las etnografias dejaron de
ser textos que describen a los sujetos de estudio como
si fueran solo portadores de una cultura impersonal,
o como si fueran cera en la que se graban los patro-

6 Véase el ensayo “Performing Ethnography (with Edie Turner)”,
incluido en Turner (1987).

7 Se refiere al ensayo de Richard Schechner “Restauracion de la
conducta” (2011).

78 RIETiklk.campo

nes culturales, o bien como si sus actos estuvieran de-
terminados siempre por fuerzas sociales, culturales o
psicolégicas. Una antropologia “performativa” ha de
comprender los “pulsos” de otros modos de existencia
y sus relieves del mundo, pero también ha de ser re-
flexiva en la medida que se interrogue por las formas
en que nosotros, antropologos, fundamos situaciones y
representaciones de la alteridad; reconocer que no solo
decimos cosas, sino coémo las decimos y qué hacemos
al decirlas; qué realidades del “otro” estatuimos. La an-
tropologia es, ante todo, una disciplina practico-moral.
El pub comenzaba a vaciarse. Algunos prefirieron
ver el partido en los televisores que ya estaban encendi-
dos. La conversacion con Turner habia llegado a su fin.
Un hombre alto y delgado, de nariz prominente, en-
tr6 al pub con poca discrecion. Carraspeando ostensi-
blemente, se quito la gorra y ensend una redonda calva.
A pesar de esta vistosa entrada, mostré una calida y
abierta sonrisa y sac6 de su abrigo invernal tres boletos:
—Terminense sus cervezas -nos advirtio Max Gluc-
kman-, y vamonos al Old, que ya comienza el partido.
Cruzamos la calle. Observé como Max se nos ade-
lantaba con rapidez entre los torbellinos de aficionados.
Apenas me distraje un momento y perdi de vista a
Turner, quien, como un espectro, desaparecio entre la
multitud: un “danzante en los intersticios”.®
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Lukas Avendario: “Me interesa
rasgar el entramado cultural
del espectador”

Antonio Prieto Stambaugh*

Lukas Avendano es un artista escénico que aborda la
confluencia de género y etnicidad en obras de danza-
performance, las cuales se han presentado en México,
Argentina, Colombia, Estados Unidos y Canada.

Avendafo naci6 en la finca de Santa Teresa, Te-
huantepec, Oaxaca, en 1977. Estudio las carreras de
danza y antropologia en la Universidad Veracruzana;
tiene formacion en danza buioh y en performance con-
ceptual con el colectivo La Pocha Nostra.

En el ano 2000 fundo, junto con otros colegas, la
Transnational Performing Arts Company y ha realiza-
do proyectos colaborativos con Laboratorio Escénico,
A.C., en Veracruz. Entre sus obras destacan Madame
Gabia (2009), Viento del sur (2011), Réquiem para un
alcaravdn (2012), Amarranavajas (2014, en colabora-
cion con Felipe Osornio) y No soy persona, soy mari-
posa (2014).

En esta entrevista, realizada via Skype el 21 de
marzo de 2015, Avendafo habla sobre su formacion y
acerca de como en su trabajo confluyen danza, antro-
pologia y performance.

sCoémo te acercaste a la danza?

Mi relacion con las artes escénicas fue a partir de las
danzas regionales. A los 12 ahos comencé a bailar
folclore, de manera semiprofesional, en un club de
danza de la secundaria, en el que estuve tres anos.
El objetivo del club era formarnos para competencias
de danza folclérica, y gracias a la maestra, que se lla-
maba Reyna y era muy rigurosa, jfuimos campeones
nacionales tres afios seguidos! Esta maestra siempre
decia: “jA ganar, ganar, ganar!”, y forj6 mi espiritu

" Profesor-investigador, Facultad de Teatro, Universidad Veracru-
zana (actoefimero@gmail.com).

competitivo [risas]. En 1996 fui parte de la comitiva
de Tehuantepec para el famoso Lunes del cerro de la
Guelaguetza.

JEso te llevo a estudiar en Oaxaca?

Fue después. Hice la prepa en Tehuantepec y luego
decidi ir a trabajar a Oaxaca y buscar entrada en la
Universidad Autobnoma Benito Juarez. Cuando me tocod
llenar mi formato de preinscripcion, dudé mucho qué
carrera elegir. En realidad no sabia siquiera de qué se
trataba cada una de ellas, pero opté por la Facultad de
Derecho y Ciencias Sociales. Empecé la carrera y en 1998
conoci a un arquedlogo en Monte Alban, quien me
sugirio ir a la Universidad Veracruzana para cursar la
carrera de antropologia, con especialidad en arqueo-
logia. El tema ya me interesaba, porque la comunidad
donde vive mi madre es un asentamiento prehispanico
zapoteca, en la finca de Santa Teresa, agencia muni-
cipal de Tehuantepec. Durante mi infancia me dedica-
ba a recolectar tepalcates y “antiguas” —-como decimos
nosotros-: canicas de barro, puntas de flecha y nava-
jas de obsidiana. Aunque se supone que hay un reco-
nocimiento del iNaH, ahora la mancha urbana se ha
comido el sitio y los monticulos fueron ocupados pa-
ra relleno.

¢Entonces cambiaste de carrera a arqueologia?

Si. jFui a Xalapa porque en ese momento queria ser ar-
queologo! Después de mil tramites y complicaciones
logré ser aceptado en la carrera de antropologia en la
uv, que tiene una especialidad en arqueologia. En mi
primer ano en la universidad participé en la consul-
ta por el reconocimiento de los derechos de los pue-
blos indios, cuando nos visitaron los zapatistas del re-
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“Lukas Avendano”, de la serie Nahuales y tétem-zooantropologia, 2014 Fotografia © Jaime Rodriguez

corrido de los 1111 zapatistas. Me encomendaron la
tarea de leer las palabras de bienvenida. Ya como en
el cuarto semestre me interesé mas por la antropolo-
gia social.

¢Por qué fue eso?

Por las discusiones en las clases. Se abordaban temas
que me interesaban. También me gusté el mapa curricu-
lar. De hecho, no fue hasta el sexto semestre de la ca-
rrera cuando me “cayo el veinte” de lo que se trataba la
antropologia.

¢;Qué temas te intereso investigar?

Cuando tuve que redactar mis protocolos de investiga-
ciéon, no encontraba tema. Me era dificil problematizar,
precisar el objeto de estudio. De hecho, en un primer
momento intenté abordar el problema de “la muxeidad”;
o sea, lo que significa ser muxe, pero me era dificil abor-
darlo como problema.

¢A qué o atribuyes? ;A la cercania con tu propia biografia?
De alguna manera. Yo no podia reflexionar sobre mi
mismo porque yo era el “nativo” [risas]. Un deseo de la
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antropologia es “estar en la piel del nativo”, jy yo me en-
contraba hasta en sus huesos! Ademas, mi vida no la vi-
vo como problema y los actos de discriminacion no los
vivo por mi “diferencia”. En la antropologia el “otro” es
el problema y yo no puedo verme como un “otro”. Luego
intenté investigar sobre la danza, las técnicas del cuer-
po, y tampoco funciono.

¢Por qué? ;Falta de buenos asesores?

Exacto, no habia maestros en esa linea de investiga-
cioén, o los que conoci no me convencian. Yo no queria
“folclorizar” el tema de la danza. Ahora agradezco no
haber abordado ese tema en aquel tiempo. jAhora ha-
ria mi tesis sobre Réquiem para un alcaravan! [Risas.]
Ahora creo estar maduro para enfrentar a las “autori-
dades” del campo.

¢Entonces qué tema abordaste al final para tu tesis?

Patrimonio edificado, concretamente la arquitectura ci-
vil de Tehuantepec desde finales del siglo xvi hasta
principios del xx. Fue un “trabajo recepcional practico
cientifico” que incluyd mucha investigacion de archi-
vo. En la tesis hago una reflexion sobre la importancia
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de la arquitectura, del entorno construido y del paisaje
para una ciudad sustentable y ecologica.

JY como fue que te acercaste a la carrera de danza en la
Universidad Veracruzana?

Un dia me encontré, en el centro de Xalapa, un cartel
que convocaba a un taller de técnica y metodologia
Graham de danza contemporanea. Lo impartia Jaime
Blanc, del Ballet Nacional de México. El cartel invitaba
a principiantes y avanzados, y pensé que era mi opor-
tunidad para tomarlo. Mis hermanos, que en ese mo-
mento vivian en Los Angeles, California, me enviaron
dinero para pagar mi inscripcion. Como te comenté, yo
ya tenia anos de experiencia en danza folclorica, pero
esto que se me presentaba era una cosa extrafia, una
nueva forma de danza que se acompanaba con una ho-
menclatura especial en inglés y francés, jy yo no en-
tendia nada!

Al principio me senti muy mal; nada me resulta-
ba comodo ni pensé realizarlo bien. Después de varios
dias de sufrimiento, en la ultima clase de metodologia el
maestro de pronto me llamo, cuando antes me habia ig-
norado. Me acomodé en una posicion que se llama pret-
zel. Ahi me mantuvo, mientras explicaba la posicion de
la pelvis y como ésta se movia para hacer la espiral que
subia desde la caja de la pelvis, haciendo girar cada vér-
tebra como si se tratara de una grafica del apn, para asi
obtener los resultados deseados de la técnica en el cuer-
po. El maestro me pregunté:

—Y usted, ¢a qué se dedica?

Con mucho nerviosismo le contesté:

—Estudio antropologia.

Y €l me dijo:

—Pues usted deberia ser bailarin, no antropologo.

Desde entonces no dejo de responsabilizarlos a él y
a la maestra Guillermina Bravo, a quien conoci en Que-
rétaro, como los maestros que me impulsaron hacia el
mundo de la danza.

JEs asi como decidiste inscribirte en la licenciatura en
danza?
Asi es. Cursaba el cuarto semestre en la Facultad de An-
tropologia cuando me inscribi en la Facultad de Danza,
sin dejar las clases de antropologia. Como al aho de eso,
un dia mi asesor me llamo al cubiculo y me djjo:
—Sabemos que estas estudiando antropologia y
danza a la vez. Quiero que sepas que podras hacer an-
tropologia aun cuando tengas 80 afnos, pero danza no;
la danza exige cuerpos jovenes, fuertes y elasticos. Te
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invito a que reflexiones y te decidas, porque de tener-
te a medias en la Facultad de Antropologia, preferi-
mos perderte.

Esas palabras me metieron en crisis. No podia regre-
sar a casa para decirles a mis padres: “iPor fin encon-
tré mi verdadera vocacion!”. Después de cursar derecho
un afio en Oaxaca, después de casi tres ahos en antro-
pologia, pensé que no podria decirles que me cambia-
ria de carrera. Segui un tiempo, aunque por la cantidad
de actividades que tenia -ademas concursaba en certa-
menes de atletismo y participaba en activismo estudian-
til-, dejé la Facultad de Danza cuando cursaba el quinto
semestre. Entonces me concentré en la carrera de an-
tropologia. Soy generacion 1998-2004, pero no me reci-
bi hasta 2010.

Cuéntame ahora un poco coémo es tu trabajo actual.
¢Combinas tu labor escénica con tu formacion antropo-
légica? ;Sientes que la carrera de antropologia contribu-
Y6 al giro particular de tu lenguaje escénico?

Cada pieza pienso que es un ensayo antropologico.
Planteo el tema como objeto de estudio.

JAunque el tema sea tu propia identidad?

Si, lo planteo como un problema a ser abordado, bus-
co bibliografia, hago practica de campo, observacion
participante. Por ejemplo, en la obra No soy persona,
soy mariposa, cuando digo: “Hablo por los que fuimos
expulsados de los cines pornos y negados sin retorno
para siempre”, hago referencia a mi trabajo de campo
en los cines porno, donde realizo un ejercicio de ob-
servacion participante y me involucro con los nativos,
los empujo hasta sus limites. Cuando digo que hago
antropologia aplicada, es porque busco generar ten-
sidén en esos ambientes, retar a los nativos: “jA ver, ca-
brones! ;Qué tan cabrones pueden ser?”, por citar un
ejemplo burdo.

¢Todos tus performances tienen algo de autobiogrdfico?
La autobiografia es la unica forma por la que puedo sa-
lir al espacio performativo, pero lo hago con el sopor-
te antropologico, con el ojo clinico de la antropologia,
aunque dirigiendo la mirada hacia el espectador. Me
interesa jugar con los signos y simbolos de la cultura,
torcer su entramado.

¢Es decir que “antropologizas” al espectador?
Todo el tiempo. Yo no soy el objeto de estudio; el es-
pectador es mi objeto de estudio. Me interesa involu-



Lukas Avendano en No soy persona, soy mariposa, presentacion en la Universidad Veracruzana, 2014 Fotografia © Antonio Prieto
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crar al espectador, rasgar su entramado cultural he-
gemonico. Lo tuerzo y lo destejo para que entonces €l
tenga el trabajo de ponerse a tejer nuevamente su red
de signos. Simulo que soy su objeto de estudio, me mi-
metizo, dejo que el espectador abra las puertas de su
subjetividad para entonces meter mi caballo de Troya
en su imaginario.

¢Tienes didlogo con colegas antropdlogos para armar tu
obra?

No, ninguno. Si tengo amigos antrop6logos y me gusta
hablar con ellos, pero a veces siento que no son con-
gruentes con su profesion. Me encanta ese ambiente,
me gusta evidenciar lo “falseables” que pueden llegar
a ser sus criterios de verdad, lo danino que pueden lle-
gar a ser cuando embisten todo con su ciencia y obje-
tividad para legitimar una idea.

El ano pasado presentaste tu performance No soy perso-
na, soy mariposa en la Enax. ;Como fue recibido ese tra-
bajo por la gente de alli?

Me invitaron los responsables de la Catedra Marine-
la Miano Borruso, que es una antropologa que hizo su
tesis doctoral sobre los muxes y las mujeres en el Ist-
mo. Pero me topé con mucha burocracia para hacer
la accién; primero me asignaron un espacio, aunque
después dijeron que no. Al final me dieron el pasillo.
De alli transité al patio —que le dicen “el lagartijero”-y
después a la cafeteria, donde hay un ambiente pesado.

¢ Y como viste la reaccion del publico, de los maestros y
estudiantes?

Pues al principio me senti como en una fiesta pa’ pu-
ro marica; o sea, haciendo algo que soélo le puede in-
teresar a los maricas. Igual estoy exagerando, pero es
lo que senti. Por eso opté por salir al patio para que
mas gente pudiera ver el trabajo. Y después intervine
en la “cafeteria”, que estaba llena de machos, algunos
me pareci6é que con aliento alcoholico; alli me subi a
las mesas y me puse a agitar los fuetes que uso en el
performance.' Primero hubo muchas risas: se mofaron,
chiflaron, pero yo levanté la voz, continué la accion y
al final todos estaban calladitos. Cuando terminé hubo
muchos aplausos. Eso es 1o que mas me gusté: inter-
venir el espacio cotidiano.

' En el performance No soy persona, soy mariposa, Avendano rea-
liza, semidesnudo, una coreografia estilizada y cargada de erotis-
mo, a la vez que pronuncia un discurso que entreteje textos del
manifiesto “Pensamiento punal” de Felipe Osornio, alias Leche de
Virgen Trimegisto.
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JTe preocupa que te estereotipen o encasillen como “el
performer muxe”?

No me preocupa. Uno no tiene control sobre lo que el
otro diga, piense, sienta, crea o se imagine. Aunque no
quisiera ser visto como muxe, son los otros los que me
reconocen como tal. Yo puedo llegar a Juchitan, Te-
huantepec, San Blas, etcétera, muy urbanizado, pero
ellos se dan cuenta, por el ojo clinico, si se es muxe [ri-
sas]. Para mi es un hecho dado, aunque no me intere-
sa usarlo como un membrete para adjudicarme o gene-
rar un discurso.

Para terminar, una pregunta sobre tu siguiente trabajo:
Jqué estds preparando ahora? ;También involucra inves-
tigacion antropologica?

Si, estoy planeando abordar la vida de 8 Venado-Ga-
rra de Jaguar, del Codice Nuttall. Quiero unir el norte
con el sur del pais partiendo de dos figuras totémicas:
el venado por el norte y el jaguar del sur. La trama de
la obra es sobre el destierro de los yaquis con destino
al Valle Nacional en Oaxaca y las haciendas heneque-
neras en Yucatan.

JSerd una obra teatralizada, con actores haciendo diver-
sos persondgjes, o un estilo de performance o danza?
Considero que no sera tal cual un performance, y si in-
cluyo algo de danza sera desde la estética minimalista.
Quiero que el formato sea como un cédice, tocar cos-
mogonia, historia, y estoy pensando la obra para pu-
blico infantil. Ese es mi mejor publico y hasta ahora no
tengo una obra pensada para los ninos.

Muchas gracias por esta entrevista, Lukas.
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Acciones en duelo.
Del dolor a la digna rabia.
Ensayo fotografico'

lleana Diéguez Caballero*

Perseguir los cuerpos hasta encontrarlos es la situacion que resume la realidad de los duelos
suspendidos. El duelo no es un “trabajo”, una practica aséptica ni un proceso de sustitucion, co-
mo propuso Freud. Se trata de una pérdida a secas, un sacrificio, como ha insistido Jean Allouch
(2006). Estar en duelo hoy, en las actuales circunstancias, va mucho mas alla del lamento. Nues-
tro estado actual nos empuja a transformar gestos de Suplicantes en acciones de Erinias, en furia
de Bacantes que pueden destronar —descabezar— a perversos reyes; en implacables fuerzas que
ex/ponen el dolor en la esfera publica para exigir el derecho a la digna vida y realizar los ritos
a los muertos. Somos parte de un mundo herido que, invirtiendo el ciclo de la vida, ha sacado a
las madres a la calle en busca de sus hijos, diseminando las furias sin perdon ni olvido: Madres
de Plaza de Mayo, madres de La Candelaria, Damas de Blanco, madres de Ciudad Juarez y de to-
do México, madres y padres del Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad: madres, padres
y familiares de los normalistas de Ayotzinapa.

De modo explicito, estas communitas del dolor? han diseminado practicas performativas que
cuestionan la tacita condena hacia ciertas formas de duelo publico. Al hacer del dolor individual
una experiencia colectiva se propicia el sentido de una comunidad politica. Como bien senala
Judith Butler, “el duelo abierto esta estrechamente relacionado con la indignacion, y la indigna-
cion frente a una injusticia, o ante una pérdida insoportable, tiene un potencial politico enorme”
(Butler, 2006: 65) porque trastoca el orden, lo pone en cuestion, lo interpela.

Convertir el dolor en digna rabia® es la voluntad que enmarca hoy las performatividades
ciudadanas y contamina las practicas artisticas. Bordar, como hacen las madres que buscan a
sus hijos y todos los que insisten en decir los nombres de nuestra inmensa lista de pérdidas;
accionar, como hacen tantos creadores, para visibilizar la barbarie, insistir en la vida y en la
posibilidad de cambiar la historia. Pienso que en la historia reciente de México ha tenido lugar
la mas explicita expresion y diseminacion de acciones luctuosas, emprendidas por distintos
sectores de la sociedad y por cuenta propia.

* Profesora-investigadora, Universidad Autébnoma Metropolitana-Cuajimalpa (insular5@yahoo.com).

! Las fotografias que no son de mi autoria fueron generosamente autorizadas por sus autores para formar parte de
este ensayo. Mi agradecimiento a Salomé Fuentes Flores, Pablo Gonzalez y Juan Enrique Gonzalez.

2 Retomo el término communitas de Victor Turner (1988: 138), entendida como antiestructura abiertamente opuesta al
caracter juridico-politico de las estructuras sociales. Pienso las communitas en que se reunen familiares de las victimas
como antiestructuras disidentes de toda obediencia a las estructuras estatales que suspenden la imparticion de justicia.
3 Desde hace més de 20 afios, en palabras del entonces subcomandante insurgente Marcos (2014), el dolor y la rabia
han generado el desafio a todo y a todos. El 15 de noviembre de 2014, desde el caracol de Oventik, el subcomandante
insurgente Moisés expreso a los familiares de los normalistas de Ayotzinapa: “Han sido ustedes, los familiares y
companieros de los estudiantes muertos y desaparecidos, quienes han conseguido, con la fuerza de su dolor, y de

ese dolor convertido en rabia digna y noble, que muchas, muchos, en México y el mundo, despierten, pregunten,
cuestionen” (“Palabras..., 2014).

FMlimagenes 85



Quiza la instalacion anénima y colectiva mas reiterada para representar a los estudiantes des-
aparecidos de Ayotzinapa ha sido la paradigmatica disposicion de 43 sillas portando las fotografias
de cada uno; si bien su creacion y construccion implica una accion performativa, ésta ha devenido
imagen representacional, escena fantasmal que busca dar forma a la ausencia. Es inevitable pen-
sar en su teatralidad por el dispositivo representacional que la genera, por la fuerza evocadora de
los elementos y objetos especificos que estan en lugar de los desaparecidos. Este breve ensayo
fotografico quiere dar cuenta de algunas de las performatividades ciudadanas y artisticas que se
han constituido como expresiones de dolor y de rabia ante la creciente cifra de desapariciones for-
zadas y de muerte violenta en México. La pérdida como experiencia limite —el mas rotundo de los
limites- ha detonado acciones que desafian las estructuras de sumision al miedo, que corporeizan
el derecho publico a llorar la muerte, a reclamar y exigir el derecho primordial a la vida en tiempos
en que pareciera que “estar vivo es subversivo”, segun la frase expresada por una manifestante
durante la Segunda Accién Global por Ayotzinapa, el 22 de octubre de 2014 (Mejia, 2014).
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Leticia Hidalgo, madre de Roy Rivera, estudiante de la uanL desaparecido el 11 de enero de 2011. La imagen forma
parte de la serie Desaparicion forzada del proyecto editorial Danos colaterales, de la fotografa regiomontana Salomé
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Instalacion por los 43 normalistas de Ayotzinapa desaparecidos en Iguala, Guerrero, el 26 de septiembre de 2014, Escuela Nacional de
Antropologia e Historia (eEnaH), 14 de noviembre 2014 Fotografia © Ileana Diéguez

Convirtamos nuestro dolor en rabia..., manifestantes durante la Tercera Accion Global por Ayotzinapa, Centro Historico de la ciudad de
México, 5 de noviembre de 2014 Fotografia © Ileana Diéguez
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Performatividades ciudadanas del dolor y la rabia, accion convocada por la ciudadania en protesta por las declaraciones del titular de la pGr
la tarde anterior, cuando comunico la version oficial que busca dar por cerrado el caso Ayotzinapa, Zocalo de la ciudad de México, 8 de
noviembre de 2014 Fotografia © Ileana Diéguez

Fue el Estado, Cuarta Accion Global por Ayotzinapa, Centro Historico de la ciudad de México, 20 de noviembre de 2014
Fotografia © Ileana Diéguez
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Bordados por la paz, pafiuelos realizados por personas de distintas ciudades de México que bordan los nombres de los desaparecidos y
asesinados desde el sexenio de Felipe Calderén Hinojosa, expuestos en la avenida Juarez del Centro Histérico de la ciudad de México, 1 de

diciembre de 2012. La imagen fue tomada unas horas antes de la represion que acompano la toma de posesion presidencial de Enrique Pefia
Nieto Fotografia © Salomé Fuentes, cortesia de la autora

JQué cosecha un pais que siembra cuerpos?, manifestante durante la Tercera Accion Global por Ayotzinapa, calle Madero, ciudad de México,
5 de noviembre de 2014 Fotografia © Ileana Diéguez

FMlimagenes 89



Arriba y abajo Réquiem para una tierra perdida, de Violeta Luna. En palabras de la artista, se trata de una “intervencion performativa
a manera de ritual para recordar los miles de muertos caidos en la llamada guerra contra el narcotrafico” desplegada por el Estado
mexicano. Accion presentada en el marco del proyecto Des/montar la re/presentacion, uam Cuajimalpa, 28 de febrero de 2013
Fotografias © Pablo Gonzalez
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Una de las marchas que cada mes realiza Ciudadanos en Apoyo a los Derechos Humanos (cApHac) rumbo a la Procuraduria General de
Justicia del estado de Nuevo Leo6n para revisar el seguimiento de los casos de desaparicion forzada. Imagen tomada por la autora como
parte de las primeras aproximaciones a su proyecto editorial Darnos colaterales, el 16 de febrero de 2012

Fotografia © Salomé Fuentes, cortesia de la autora

Instalacion realizada por Ciudadanos en Apoyo a los Derechos Humanos (cabHac) en la Procuraduria General de Justicia del estado de
Nuevo Ledn, en la que se utilizaron pertenencias y fotografias de los familiares desaparecidos, el 16 de febrero de 2012
Fotografia © Salomé Fuentes, cortesia de la autora
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JQué estamos haciendo los jovenes para desaparecer?, de Campo de Ruinas, colectivo interdisciplinario de creacion artistica. Instalacion y
accion escénica en torno a la desaparicion forzada de estudiantes en México, Casa del Libro, Monterrey, Nuevo Ledn, 31 de octubre de
2014 Fotografia © Ileana Diéguez

Pais de fantasmas, altar de muertos de Rosa Maria Robles, impregnado con la sangre donada por varios activistas el dia de la apertura de
la instalacion, Casa del Libro, Universidad Autonoma de Nuevo Ledn, 30 de octubre de 2014 Fotografia © Ileana Diéguez
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La Piedad (2010), videoinstalacion de Rosa Maria Robles, de la serie La rebelion de los iconos, en fotografia de Jesus Garcia, impresa sobre
cintra. De esta instalacion forman parte 365 imagenes documentales de la violencia en Sinaloa realizadas por Fernando Brito. La fotografia
reproducida aqui fue tomada en la exposicion Navajas (primera y segunda parte, 2007-2012), Centro de las Artes de Monterrey, Nuevo Leon,
marzo de 2012 Fotografia © Ileana Diéguez

Bacantes. Para terminar con el juicio de Dios, grupo La Rendija, Yucatan. Creacion escénica bajo la direccion de Raquel Araujo que explora
el limite de los cuerpos y reelabora la tragica iconografia de estos tiempos. En la imagen, una Pietd contemporanea, Foro Sor Juana Inés
de la Cruz, unam, junio de 2013 Fotografia © Juan Enrique Gonzalez
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Entre el performance
y la antropologia

Antonio Prieto Stambaugh*

El performance es actuacion tanto poética como politica, que se mueve en un espacio liminal
de practicas transdisciplinarias que rompen con los limites candnicos de las artes escénicas me-
diante un dialogo critico con las ciencias sociales y humanas. El presente fotoensayo celebra el
trigésimo aniversario del libro Between Theatre and Anthropology, de Richard Schechner (1985),
con un recorrido de algunas formas escénicas que demuestran los entrecruzamientos del per-
formance, la antropologia y el activismo social.

Durante la primera mitad del siglo xx se dio inicio a un dialogo intercultural en el que creado-
res de Europa y América se acercaron a las formas escénicas de Asia, fascinados por su vinculo
con tradiciones ancestrales. Tanto Antonin Artaud como Miguel Covarrubias vieron danzas escé-
nicas balinesas en la Exposicion Colonial de Paris en 1931, después de lo cual el primero escribid
sus influyentes ensayos sobre la necesidad de recuperar la vitalidad ritual del teatro, compilados
en El teatro y su doble (1938), en tanto que el segundo viajo a Bali para realizar una extensa etno-
grafia de la cual derivo su libro La isla de Bali (1937).

Un estudio mas sistematico de las tradiciones escénicas en Asia fue emprendido por Euge-
nio Barba, creador de la antropologia teatral, quien viajé a la India en 1963 para conocer de
primera mano los sistemas de entrenamiento actoral del kathakali.

Sibien la primera ola de este teatro intercultural protagonizo a artistas “occidentales” estudian-
do a los “orientales”, con todas las problematicas poscoloniales que esto implica, en fechas mas
recientes creadores de China, Japon, la India y el sureste de Asia emprenden proyectos de colabo-
racién con sus pares europeos y americanos. Tal es el caso de Sangeeta Isvaran, de la India, quien
en asociacion con diversas oNG y organismos internacionales ha desarrollado proyectos de danza-
teatro y empoderamiento social en comunidades vulnerables del mundo entero, tales como sexo-
servidoras, ninos de la calle y grupos étnicos.

En México, el Taller de Investigacion Teatral de la unam tiene 40 afios estudiando técnicas cor-
porales tanto mesoamericanas como asiaticas para la creacion de un “teatro antropocésmico” que
involucra al espectador de manera psicofisica.

Existen diversos ejemplos de teatro indigena en México, entre los cuales destaca Fortaleza de
la Mujer Maya (Fomma), asociacion fundada en 1994 por Petrona de la Cruz Cruz e Isabel Juarez
Espinosa en San Cristobal de las Casas, Chiapas.

El trabajo escénico de Fomma gira en torno a los derechos indigenas y de la mujer, la eco-
logia, la salud y la revitalizacion de las lenguas tzeltal y tzotzil. El teatro indigena se puede ubi-
car dentro de un movimiento mas amplio de teatro popular latinoamericano, que involucra a
todo tipo de comunidades subalternas y se caracteriza por un elevado compromiso politico, pe-
ro también ético y estético. Un ejemplo destacado de esto hoy en dia es el Grupo Cultural Yu-
yachkani, de Peru.

* Profesor-investigador, Facultad de Teatro, Universidad Veracruzana (actoefimero@gmail.com).
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Representacion del Ramayana en la tradicion Wayang Wong de Bali, una forma escénica que combina danza, canto y actuacion estilizada
con el uso de mascaras, vestuarios y gestualidad de elevada codificacion simbdlica, 2004 Fotografia © Antonio Prieto S.

Con el advenimiento de la sensibilidad posmoderna emerge el performance conceptual, tam-
bién conocido como arte accion, un medio idoneo para artistas provenientes de culturas o iden-
tificaciones sexo-genéricas marginadas por el discurso dominante. En Estados Unidos, artistas
latinos como Guillermo Goémez-Pena, Nao Bustamante y Coco Fusco deconstruyen mediante
el performance los estereotipos en que se ven encasillados. En México, las cuestiones de géne-
ro y etnicidad confluyen en el trabajo de Lukas Avendafo, en cuya obra Réquiem para un alca-
ravdn (2012) se realiza una intervencion performatica queer en el repertorio del imaginario na-
cional de “la tehuana”.

El fotoensayo que presentamos aqui propone un recorrido visual de estas experiencias.
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Escena inicial de una funcion de kathakali en la que aparece el actor Vijeyan Veeyam maquillado al estilo katti (cuchillo)
que representa a personajes nobles o casi divinos de personalidad arrogante y ambiciosa. Templo de Muttapan, Kerala,
India, 2007 Fotografia © Antonio Prieto S.

El Kutiyattam es una tradicion viva de drama sanscrito que se pratica en Kerala, India. En la imagen, la escena culminante
de la obra Shakuntala, de Kalidasa, con dramaturgia y direccion de G. Venu, 2007 Fotografia © Antonio Prieto S.
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Nicolas Nufez, Virginia Gémez y otros miembros del Taller de Investigacion Teatral de la unam realizan la dindmica Citlalmina, una
“meditacion en movimiento” que abreva de la danza conchera y la danza del Sombrero negro tibetana, 1999 Fotografia © Steve Forrest

Petrona de la Cruz, directora artistica de
Fortaleza de la Mujer Maya, A.C., relata su
historia de vida en el performance Dulces y
amargos suenos, 2013-2014

Fotografia © Lydia Reich
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Con Los mtsicos ambulantes, obra de creacion colectiva estrenada en 1983, el Grupo Cultural Yuyachkani rescata
personajes y tradiciones musicales del ambito popular peruano. Presentacion durante un encuentro del Instituto
Hemisférico de Performance y Politica, Lima, Peru, 2002 Fotografia © Lorie Novak

Rosa Cuchillo, con Ana Correa, del grupo Yuyachkani, es un rito de purificacion, limpieza y florecimiento a la usanza
tradicional de algunos pueblos peruanos de los Andes. Rosa Cuchillo es la madre que busca mas alla de la muerte a su
hijo desaparecido; una historia de coraje, amor y esperanza. San Cristobal de las Casas, Chiapas, Instituto Hemisférico
de Performance y Politica, 2013 Fotografia © Lorie Novak
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Guillermo Goémez-Pefia ejerce lo que llama una
“antropologia inversa”, en performances que marginan
simbodlicamente a la cultura dominante. Aqui posa como
“san Pocho Aztlanteca”, el cual devuelve la mirada al
publico voyerista en The Temple of Confessions, Museo de
Arte de Detroit, 1995

Fotografia © cortesia de Guillermo Gémez-Pena

Con el performance Observations of Predation in Human:
A Lecture by Dr. Zira, Animal Psychologist (2013-2014),
Coco Fusco realiza una parodia de la etologia a partir
del personaje de la famosa chimpancé de ciencia ficcion
(con doctorado en psicologia social) que analiza patrones
destructivos de la conducta humana

Fotografia © cortesia del Walker Arts Center
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Se ha acufiado el término “artivista” para desighar a creadores cuyos proyectos combinan el arte con el activismo social. Sangee-
ta Isvaran es una destacada artivista del sur de la India, con entrenamiento en la danza clasica del Bharatanatyam y danzas del
sureste asiatico, Europa y Africa occidental, creando un singular estilo coreografico. Aqui realiza una demostracion de su traba-
jo en la Universidad Veracruzana, 2010 Fotografia © César Pisil
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Lukas Avendafo en la “danza performativa” Réquiem para un alcaravdn, 2012 Fotografia © Edson Caballero Trujillo
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Escena de la boda muxe en Réquiem para un alcaravdn, de Lukas Avendafio, en la que interviene un joven espectador. Presentacion en la
Universidad Veracruzana, Xalapa, 2012 Fotografia © Luis Yama Calvillo
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Lukas Avendano en No soy persona, soy mariposa, presentacion en la Universidad Veracruzana, 2014 Fotografia © Antonio Prieto
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Performance v ritual.
Las “ofrendas nuevas”
en Teloloapan, Guerrero

Anne W. Johnson*

Como es costumbre en todo México, en Teloloapan se celebra el Dia de Muertos con mucho
lujo. Sin embargo, el festejo que se lleva a cabo en este poblado de la region norte de Guerrero
se distingue de conmemoraciones similares gracias a un conjunto de caracteristicas muy parti-
culares. En Teloloapan se enfatizan las “ofrendas nuevas” hechas para conmemorar a las per-
sonas recientemente fallecidas, mediante la construccion de un escenario amplio y tupido. Las
ofrendas nuevas, muchas veces elaboradas por ofrenderos profesionales, incorporan a santos
y virgenes de tamano natural, fotografias, plantas, “llorones”, pasto, maquetas, “sonetos”, ma-
nualidades, objetos en miniatura y una serie de elementos teatrales y multimediaticos, ademas
de velas, flores, pan y otros alimentos tipicos de las ofrendas mexicanas.

Esta celebracion, que mezcla lo tradicional con lo moderno, es una manera de marcar y
manejar la pérdida, de participar en una practica considerada como parte de la identidad telo-
loapense, y de exhibir publicamente la inversiébn econémica y emocional que implica la cons-
truccion de la ofrenda nueva. En la ofrenda se emplean objetos que evocan recuerdos tanto
entre los productores como entre los consumidores de la ofrenda para armar ensamblajes que
convierten la trayectoria de vida de un individuo en una especie de exhibicion teatral, la cual
sera consumida por un publico que puede incluir familiares y amigos, el publico en general, y
el propio espiritu del difunto.

La ofrenda teloloapense juega con nociones de tiempo y espacio, combina medios y mez-
cla escalas. Como practica performativa, produce un espacio densamente poblado por objetos
y emociones que llama al espiritu del difunto para que vuelva y disfrute de los sabores de la vi-
da una vez mas, al tiempo que llama a los familiares vivos que se encuentran lejos. El gasto que
requieren estas ofrendas también exhibe a la comunidad el valor atribuido al difunto por parte
de sus familiares, a la vez que participa en un ethos cristiano mediante el uso simbdlico de ima-
genes extraidas de la hagiografia catolica.

La serie aqui presentada es representativa de estas ofrendas y fue tomada en Teloloapan du-
rante los Dias de Muertos de 2011 y 2013, en la cual se observa la creciente tendencia a emplear
en forma creativa diversas tecnologias mediaticas en las ofrendas, entre éstas el video, la musi-
ca, luces negras y fotografias reproducidas a escala humana.

* Profesora-investigadora, Unidad Académica de Antropologia Social, Universidad Autbnoma de Guerrero
(awarrenjohnson@yahoo.com).
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Semana Santa
en Santiago Azajo, Michoacan

Elizabeth Araiza Hernandez*

Santiago Azajo, ubicado en la region conocida como la Ciénega de Zacapu, Michoacan, es quiza
el unico poblado del area purépecha de esa entidad -y quiza de todo México- donde se lleva a cabo
un via crucis donde, salvo Cristo, el resto de los personajes lleva mascaras, 1o cual es raro en una
conmemoracion de Semana Santa. Acaso una excepcion sea la Judea de Purisima del Rincon,
Guanajuato, si bien, como su nombre lo indica, no es una representacion del via crucis, sino del
acto de traicion de Judas y su castigo en la horca. Las mascaras de ambas conmemoraciones se
asemejan mucho. En Purisima del Rincon la mayoria figuran rostros humanos, hombres blancos
con barbas y expresion serena, mientras que en Santiago Azajo las de este tipo son una minoria,
de modo que no son las mismas que se usan en otros poblados indigenas durante esta festividad
—por ejemplo, entre los yaquis, coras, raramuris y huicholes emulan a seres de la naturaleza,
animales y entidades sobrenaturales asociadas con la imagen de Cristo-. Se dice que en Purisi-
ma del Rincon la Judea se representd por primera vez en 1873, por iniciativa de Hermenegildo
Bustos, pintor y artista plastico local quien cre6 a los ocho personajes y sus mascaras —dos Judas:
“Malco”, “El Taco” o “La Risuena”; un diablo mayor y un diablo menor, y “El Viejo"- . En Azajo,
el origen del via crucis con mascaras no se atribuye a una sola persona y la fecha se pierde en
la memoria; alli los personajes no son ocho, sino alrededor de 80, entre Herodes, Pilatos, Judas, la
muerte, cerca de 30 judios, algunos diablos, cuatro soldados, dos o tres escribas y Jesucristo.
Ademas de esta asombrosa particularidad, hay otro aspecto que llama la atencion y que asi-
mismo marca la especificidad de Santiago Azajo: la combinacion de varias formas de conmemo-
rar Semana Santa que observamos en otros lugares de México. Si bien se lleva a cabo al modo
del via crucis viviente, en un momento dado, en el atrio de la iglesia, se realiza una procesion en
la que 12 apostoles, seguidos de los participantes, llevan a cuestas una imagen de Cristo y otra
de la Virgen Maria, ambas vestidas de negro; se les transporta de tal modo que pareciera que
se desplazan por si mismas —cual si levitaran- hasta unirse en un encuentro mistico: se inclinan
una frente a la otra y se rozan los rostros para luego separarse y dirigirse, cada una por su lado,
al interior de la iglesia, donde son colocadas. El Jueves Santo todos los personajes, vestidos con
sus trajes, recorren las calles principales, pidiendo a las personas una aportacion econémica,
acto que entre los yaquis recuerda al de los fariseos o judios. Las acciones del via crucis y de la
peregrinacion se acompafian por momentos con musica de flauta y tambor, cuya sonoridad re-
cuerda a la de muchos los rituales de Semana Santa en poblados indigenas. Sin embargo, tam-
bién se entonan cantos con un tono melancolico, de arraigo colonial. Como se aprecia en esta
serie, la representacion del via crucis en Azajo no tiene un estilo realista; por ejemplo, Jesucris-
to no es flagelado: sélo se ve su tunica con manchas rojas, que en si mismas evocan su tortura.
Las fotografias fueron tomadas por Libertad M. R. Araiza durante la Semana Santa de 2014.

* Profesora-investigadora, Centro de Estudios Rurales, El Colegio de Michoacan (elizabeth.araiza@colmich.edu.mx).
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In memoriam

En 2014 y lo que va de 2015, €l iNnaH ha suftido irrepara-
bles pérdidas de profésores e investigadores que enrique-
clan la vida académica de nuestra institucion. Se trata de
mujeres y hombres pilares en los estudios arqueologicos,
antropolégicos e historicos, asi como de estudiosos que
realizaron una importante labor a favor del patrimonio cul-
tural. Hoy recordamos su importante trayectoria y legado.

Silvio Zavala Vallado (1909-2014)

Jurista, historiador y diplomatico. Su estrecha relacion
con el INaH se inicid cuando fue director del Museo
Nacional de Historia, en el Castillo de Chapultepec,
de 1946 a 1954, y con la donacién de mas de 10 400
documentos de su acervo personal a la Biblioteca Na-
cional de Antropologia e Historia (BNAH), entre los que
destacan un corpus de cartas que intercambi6 con el
historiador Rafael Altamira, el cual da testimonio de las
dificiles condiciones del intelectual espafiol exiliado en
Francia durante la Segunda Guerra Mundial.

Este acervo epistolar es s6lo una parte de los docu-
mentos, testimonios, reconocimientos, diplomas y pa-
saportes espanoles que el propio diplomatico entreg6
a la biblioteca para su resguardo. La BNAH alberga dos
vitrinas con 162 reconocimientos otorgados al historia-
dor, entre los que se encuentran el Premio Principe de
Asturias, la Gran Cruz de la Orden Civil de Alfonso X EI
Sabio, asi como las medallas Tomas Moro, José Maria
Morelos y Pavon y Juan Carlos I Rey de Espana.

Enrique Luft Pavlata (1931-2014)

Pintor, poeta, arquitecto y restaurador, se desempenoéd
durante tres décadas como restaurador-conservador en

la Direccion de Monumentos Historicos del INAH, en tra-
bajos como los de la excavacion y conservacion de las
ruinas prehispanicas encontradas en el terreno anexo
al hoy Museo de Artes e Industrias Populares de Patz-
cuaro, ademas de que fue participe en la restauracion
y conservacion del templo del Sefior Santiago en Tu-
pataro, municipio de Huiramba, ambos en el estado de
Michoacan.

Asesor0 los trabajos de conservacion de edificios
histoéricos de Patzcuaro, Quiroga, Tzintzuntzan, Sal-
vador Escalante y Tuxpan, y fue director del Museo
Regional de Patzcuaro, donde se constituyo en un pro-
motor incansable del patrimonio cultural tangible e in-
tangible de Michoacan.

Nacido en Linz, Austria, Luft Pavlata ingreso a la
Escuela de Bellas Artes de Berlin, Alemania, en 1956,
y destaco como discipulo del expresionista Max Kraus.
Gracias a una beca del gobierno francés, estudio gra-
bado en Paris con Stanley William Hayter, en el presti-
gioso Atelier 17.

Llegd a México en 1961, década durante la cual
realizd trabajos de restauracion de monumentos his-
toricos, asi como de esculturas policromadas, lacas y
pinturas de caballete. Ademas, trabajo en restauracion
e investigacion sobre técnicas de pasta de cana de
maiz y del maque michoacano.

Incursion¢ en la pintura, el collage, el grabado, el
dibujo, la poesia, la arquitectura, y su obra forma parte
de colecciones privadas en Nueva York y San Francis-
co, Estados Unidos, ademas de Suiza y México.

En 1992 public6 el libro La barca Iunar en la entra-
da de servicio, un compendio de haikus y poemas que
firm6 como H. G. Pavlata, editado por la Universidad
Pedagbgica Nacional.
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Maria Teresa Jaén Esquivel (1933-2014)

Antropologa fisica, el trabajo de laboratorio absor-
bi6é buena parte de su tiempo académico. Muchos de
los antropologos fisicos mas notables de la actualidad
aprendieron con ella no solo acerca de la limpieza, res-
tauracion, consolidacion, reconstruccion, marcado y
embalaje de restos 0seos, sino también como realizar la
descripcion morfométrica de un esqueleto y, sobre todo,
a reconocer e identificar aquellos padecimientos que
dejan huella en los huesos. Sus ultimos trabajos versa-
ron sobre condiciones de salud y vida entre las monjas
del ex convento de San Jerénimo, displasias 0seas en
el México antiguo y paleopatologia en colecciones del
occidente de México.

Sonia Lombardo Pérez Salazar (1936-2014)

Maestra en ciencias antropologicas con especialidad en
arqueologia, maestra en historia de las artes plasticas,
doctora en historia del arte e investigadora emérita del
INAH, centro su labor en la historia del arte con especiali-
zacion en pintura mural prehispanica e historia urbana
de la ciudad de México, ademas de que coordind por
mas de una década el Seminario de Estudios de Historia
del Arte en la Direccién de Estudios Historicos (DEH).

Ocup0 diversos cargos, entre éstos jefa del Depar-
tamento de Investigaciones Historicas de 1a peH, direc-
tora de Monumentos Historicos, coordinadora nacional
de Conservacion y Restauracion del Patrimonio Cultu-
ral, y directora del Museo Nacional de Antropologia.

Cre0 y dirigi6 el Programa Nacional de Catalogacion
de Monumentos Historicos, promovid proyectos para
la reestructuracion del Museo Nacional de Antropolo-
gla y fue investigadora responsable de los proyectos
“Censos histoéricos de la ciudad de México (1753-1910)”
y “Espacio y estructura social en la ciudad de México,
1753-1882".

Asimismo destaco por su participacion en las se-
siones de la Convencion de Patrimonio Mundial de la
UNEscO, encabezando a la delegacion mexicana, y fue
miembro durante dos periodos de la mesa directiva de
la propia convencion, en la que se obtuvo como resul-
tado la declaratoria como patrimonio mundial de las
primeras siete zonas de monumentos de México.

Su produccion bibliografica es extensa. Entre sus
obras destacan, en historia del arte, La Ciudadela: ideo-
logia y estilo en la arquitectura del siglo xvii; Desarrollo
urbano de México-Tenochtitldn, segtin las fuentes histori-
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cas; Pintura mural maya de Quintana Roo 'y Cacaxtla: lu-
gar donde muere la lluvia en la tierra, asi como el ensayo
Tradicion e innovacion en el estilo de Bonampak, acerca
del libro La pintura mural prehispdnica de México II. Area
maya, Bonampak. Estudios (t. 1I).

En el ambito de la historia urbana destacan sus
textos Atlas histérico de la ciudad de México (vols. 1'y
1l); Trajes y vistas de México en la mirada de Theubet de
Beauchamp; EIl quehacer de censar. Cuatro historias, y
Territorio y demarcacion en los censos histéricos de la
ciudad de México, estos dos ultimos en coautoria.

Dolores Pla Brugat (1954-2014)

Nacida en Vilasacra, Gerona, Espana, doctora en historia
por la Facultad de Filosofia y Letras de la unam, se espe-
cializ6 en el estudio del exilio republicano espafiol y de-
sarroll6 como lineas de investigacion los temas “Historia
de las migraciones” y “Mestizaje y desindianizacion”.
Fue investigadora de la Direccion de Estudios Historicos
del vaH desde 1980, donde coordin® un seminario de-
dicado al estudio de los extranjeros en México, espacio
académico en el que creo el Archivo de la Palabra, un
programa de historia oral pionero en México.

Tras la aparicion de su libro Los Nifios de Morelia.
Un estudio sobre los primeros refugiados espanoles en
México (1985), coordind la transcripcion y edicion de
decenas de entrevistas con exiliados espanoles.

En la DEH trabajo también en la edicion de la revista
Historias y colabor6 en varios libros colectivos, como
Extranjeros en México. Bibliografia 1821-1900 (1993) y
El exilio cataldn en México. Notas para su estudio (1997).
Su tesis doctoral Els exiliats catalans. Un estudio de la
emigracion republicana espaniola en México se publico
como libro en 1999.

Compil6 varias historias de vida en titulos como
Ya aqui terminé todo. Testimonios de la Guerra Civil es-
paniola (2000) y El aroma del recuerdo. Narraciones de
espanoles republicanos refugiados en México (2003), y
coordindé a varios de sus colegas para integrar el volu-
men Pan, trabajo y hogar. EI exilio republicano espanol
en América Latina (2007), prologado por Nicolas San-
chez Albornoz.

Hilda Garcia Jiménez (1964-2014)
Arquitecta adscrita a la Direccion de Monumentos His-

toricos en Coahuila durante 20 afios y desde 2013 en
Oaxaca, impulso diversas estrategias de conservacion



del patrimonio edificado. Recientemente coordinaba
el Registro de Bienes Inmuebles Historicos del Estado
de Oaxaca. Asimismo estuvo al frente de los proyectos de
rehabilitacion financiados por el Fondo de Desastres
Naturales (Fonden), tras los sismos de 2010 y 2012, y
los fenbmenos hidrometeorologicos que afectaron a
esa entidad federativa en 2010.

En la ciudad de Oaxaca superviso los proyectos
“Restauracion y rehabilitacion del Museo del Palacio
de Gobierno”, “Mejoramiento urbano del acueducto
(tramo Los Arquitos)”, “Restauracion y rehabilitacion
del conjunto de la antigua estacion del ferrocarril”,
“Restauracion de los templos de Las Nieves y de Gua-
dalupe”, “Restauracion y rehabilitacion del conjunto
arquitectonico de San Pablo”, “Rehabilitacion del z6-
calo y de la plazuela del templo del Carmen Alto” y
“Restauracion de la catedral de Oaxaca”.

Asimismo superviso el proyecto de “Analisis de la
arquitectura religiosa de 15 templos de Huajuapan de
Ledn”, y trabajoé en el registro de inmuebles histori-
cos danados por movimientos politicos-sociales en la
ciudad de Oaxaca durante 2006. Elabord, en coordi-
nacion con el arquitecto Victor Pérez Cruz, el proyecto
de “Restauracion y rehabilitacion de la casa Odriozola”,
ubicada en San Pedro y San Pablo Teposcolula.

En su ultima participacion en el XII Congreso Mun-
dial de la Organizacion de las Ciudades del Patrimonio
Mundial Oaxaca, celebrado en 2013, la especialista del
INAH destaco la importancia de que esa entidad contara
con dos declaratorias: Zona de Monumentos Historicos
de la Ciudad de Oaxaca y Zona de Monumentos Histo-
ricos de San Pablo y San Pedro Teposcolula.

Teresa Castell6 Yturbide (1917-2015)

Escritora y pintora, fue conocida en el mundo de la li-
teratura infantil como Pascuala Corona y Girasola, nom-
bre de una nana michoacana que le contaba cuentos
durante su infancia y que tomo6 como seudénimo pa-
ra publicar estas narraciones. Su produccion literaria
fue muy amplia, y entre sus obras publicadas destacan
Cuentos mexicanos para hifios (México, Porrua) y Cuen-
tos de rancho (México, sep), asi como Leyenda de la china
poblana y Mi abuela Romualda (México, Tecolote), tex-
tos elegidos para formar parte del acervo de las biblio-
tecas escolares de todo €l pais.

Asisti6 a la Escuela de Pintura La Esmeralda pa-
ra perfeccionar su pintura de caballete y la ilustracion
de sus libros. Estudiosa de los textiles indigenas y una

profunda respetuosa de los artesanos y trabajadores
textiles, desarroll6 investigaciones que dieron como
resultado libros, articulos en revistas, conferencias y
asesoria a investigadores. Publico en coautoria los dos
volumenes del Traje indigena de México, bajo el sello
del NnaH, y fundo la asociacion Pro Seda para apoyar €l
cultivo de la morera y la crianza de gusanos de seda
con un grupo de mujeres mixtecas.

Su libro Presencia de la comida prehispdnica fue pio-
nero en mostrar la continuidad cultural de la cocina in-
digena de México. Su trayectoria la hizo acreedora al
Premio Bellas Artes de Cuento Infantil Juan de la Cabada
(2010), al Premio Antonio Robles (1993) por EI morralito
del ocelote, y al Premio White Ravens (1987) por la publi-
cacion Tres colorantes prehispdnicos.

Arturo Romano Pacheco (1921-2015)

Investigador emérito del naH adscrito a la Direccion de
Antropologia Fisica, fue un referente en el tema de la
craneometria y la deformacion cefalica intencional. En-
tre sus trabajos destacan los estudios realizados a las
osamentas de Pakal El Grande y la Reina Roja de Palen-
que; el hallazgo e identificacion de los restos de Sor Jua-
na Inés de la Cruz, en el ex convento de San Jeronimo, y
los del padre Francisco Eusebio Kino, en Sonora. Dirigio,
entre muchos otros, los trabajos de salvamento de los
restos fosiles de la “mujer del Penon”. Dejo en proceso
el estudio de los restos de las monjas del convento de
San Jerébnimo.

Fue jefe del Departamento de Antropologia Fisica del
INAH —en la actualidad Direccién de Antropologia Fisi-
ca-y del Departamento de Prehistoria, asi como director
del Museo Nacional de Antropologia. Durante mas de 60
afnos de servicio en el INaH colabord y dirigié innumera-
bles proyectos de investigacion. Como profesor, impar-
ti6 clases en la EnaH y dirigido numerosas tesis.

Impartioé cursos de fotografia fisica forense y cra-
neologia humana, y fue miembro fundador de la Aca-
demia Mexicana de Criminalistica. Autor de mas de
una treintena de libros, su mas reciente publicacion,
en 2014, fue La poblacion antigua de la Villa de Guada-
lupe (1200-1700), en coautoria con Maria Teresa Jaén
Esquivel (T) y Josefina Bautista Martinez.

Raquel Tibol (1923-2015)

Critica de arte que cred una vision no solo de la creacion
plastica, sino de la historia y perspectivas del devenir
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de la cultura mexicana en su conjunto. A lo largo de su
vida, sus puntos de vista contribuyeron de manera deci-
siva a la construccion de un solo reservorio critico que
ha sido, desde hace 60 anhos, el complemento idéneo
del flujo colosal de la creacion plastica en nuestro pais.
Su vocacion unio fuerzas con otras voces igualmente
autorizadas para consumar €l examen riguroso de la
produccion artistica tanto del pasado como del presente
de México.

En el naH escribi6 articulos para la revista Alquimia
del Sistema Nacional de Fototecas, asi como para otras
publicaciones de la institucion.

Publicé mas de 30 libros sobre artistas como Si-
queiros, Tamayo, Rivera, Kalho y Bustos. Entre los re-
conocimientos que se le otorgaron destaca el Primer
Premio Nacional Antonio Garcia Cubas, el Premio de
Periodismo Cultural Fernando Benitez, la Medalla de
Oro de Bellas Artes y un doctorado honoris causa por
la Universidad Autonoma Metropolitana.

Mariano Monterrosa Prado (1932-2015)

Historiador por la unam y la Escuela de Altos Estudios
de la Sorbona de Paris, fue investigador emérito del
INAH ¥ Un gran impulsor de estudios sobre iconografia
religiosa. Su vida transcurrié entre virgenes, Cristos
sangrantes, arcangeles y demonios, animas del pur-
gatorio y todo el martirologio catélico. Se desempen6
durante mas de una década como jefe de Catalogo y
del Archivo Fotografico, haciendo una labor de registro
fundamental para proteger el patrimonio cultural.

Como investigador, durante mas de medio siglo
publico diversos titulos -algunos en coautoria- que
hoy son referencia obligada para los interesados en
el tema, entre muchos otros el Manual de simbolos
cristianos; Bibliografia sobre arte colonial de Justino Fer-
ndndez; Iconografia del arte del siglo xvi en México; Un
hombre confiable: Rubén Aguilar Monteverde; Oratorios
de San Felipe Neri en México y Las devociones cristianas
en México en el cambio de milenio.

Como parte de sus cursos, el maestro Monterrosa
incluia visitas guiadas a parroquias, donde explicaba
la iconografia de las fachadas y de los objetos que al-
bergaban. Sus conocimientos eran un pozo sin fondo
sobre historia virreinal de México, de América, de Eu-
ropa, de la cristiandad, del arte, del barroco, etcétera.
Quienes participaron en sus cursos lo trataban como
un abuelo sabio que, ademas, mantenia la curiosidad
de un nino. Sus clases eran de una verdadera erudicion.
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Carlos Flores Marini (1938-2015)

Arquitecto, restaurador y docente reconocido por su tra-
bajo destacado en favor de la conservacion del patrimo-
nio monumental y la proteccion del patrimonio histoérico
de México y América Latina, inici6 su vida profesional
en la zona arqueologica de Cuicuilco y ocup6 la Jefatura
de Monumentos Coloniales del INAH.

Particip6 en mas de 150 proyectos de conserva-
cion, remodelacion y revitalizacion de monumentos
historicos, entre ellos el alcazar de Coldén en Santo
Domingo, Republica Dominicana; los centros histori-
cos de Salvador de Bahia, Brasil; Cartagena de Indias,
Colombia; Panama Viejo, El Casco Antiguo y Portobelo,
Panama; La Antigua, Guatemala, y la zona arqueoldgica
de Copan, Honduras.

Destaco su participacion en el Comité de Redaccion
y fue firmante por México de la Carta Internacional pa-
ra la Restauracion y Conservacion de Monumentos
Historicos, mejor conocida como la Carta de Venecia;
participd en la creacion de las Normas de Quito sobre
conservacion y utilizacion de monumentos y lugares
de interés historico y artistico (1967), y en la Resolu-
cion de Santo Domingo sobre experiencias en la con-
servacion y restauracion del patrimonio monumental
de los periodos colonial y republicano.

Desarrolld una fructifera trayectoria en el campo
de la docencia como profesor titular de la Facultad de
Arquitectura de la unam, donde fundé la carrera de res-
tauracion de monumentos, y también form¢ diversas
generaciones en la ENAH y la ENCRYM, en la que impartia
la catedra que lleva su nombre.

Inicio su labor en el inaH al lado de personalidades
como Eusebio Davalos, Ignacio Bernal, José Villagran
y Francisco de la Maza. Publicoé multiples articulos de
divulgacion e investigacion y 10 libros sobre temas
de historia y conservacion del patrimonio monumental.

Roberto Garcia Moll (1943-2015)

Arquedlogo e investigador emérito con una amplia tra-
yectoria en su disciplina antropolégica, en la que de-
sarrolld diversos proyectos, ocupo0 las direcciones del
Museo Nacional de Antropologia (1987-1988) y del INaH
(1989-1992), asi como la presidencia del Consejo de
Arqueologia (2005-2009).

Entre los importantes proyectos arqueologicos
que dirigio estan los de Yaxchilan, Bonampak y Pa-
lenque, en Chiapas, ademas de Pomona, en Tabasco,



con lo que emprendio una investigacion de largo alien-
to en el mundo maya que abarcé 12 temporadas.
También hizo investigacion en Tlatilco, Estado de
México; en Baja California Sur, donde realiz6 un estudio
sobre cazadores-recolectores; en Tepapayeca, Puebla, y
entre 1972 y 1982 llevd a cabo excavaciones en el ex
convento de San Jerénimo (hoy conocido como Claustro
de Sor Juana), a través de las cuales se obtuvieron co-
nocimientos del complejo mundo conventual femenino.
Su trayectoria también abarcé la docencia, al impar-
tir clases en la ENAH y en la ENcRym. Fue un gran impulsor
de la creacion de la Feria del Libro de Antropologia e
Historia, ya que consideraba una prioridad la difusion
del patrimonio cultural y de los estudios antropolégicos.
Fue autor de mas de 200 publicaciones, entre libros,
articulos, informes, peritajes, catalogos fotograficos y
conferencias, de los que destacan Yaxchildn: antologia
de su descubrimiento y estudios; México arqueoldgico: €l
lenguaje de las piedras; Palenque, Xupa y finca Encanto;
Los mayas: arte y memoria; Catdlogo de monumentos
de Monte Albdn; Tlatilco: de mujeres bonitas, hombres y
dioses, y Chichén Itzd. Patrimonio de la humanidad.

Carmen Pijoan Aguadé (1943-2015)

Profesora-investigadora emérita del iNAH € integrante
de la Direccién de Antropologia Fisica, destacod por
su dedicacion y sus contribuciones relevantes al estu-
dio de la osteologia, la tafonomia y las poblaciones del
México antiguo. Con valiosas tareas realizadas en diver-
sos campos, contribuy6 al fortalecimiento del inaH hasta
ayudar a convertirlo en la institucion historica en la di-
versidad que es hoy. La vida de Carmen Pijoan Aguadé
estuvo dedicada a la noble tarea de investigar, ensefiar
y enriquecer el conocimiento de nuestra cultura.

Juan Luis Sariego Rodriguez (1951-2015)

Maestro en antropologia social, maestro y doctor en
ciencias antropolégicas e investigador emérito del
INAH, preocupado por entender la complejidad y la he-
terogeneidad de la sociedad mexicana en su desigual
proceso de modernizacion, decidi6é adentrarse en la te-
matica obrera e industrial y, particularmente, en la vida
y cultura de las poblaciones mineras, lo que lo llevo a
profundizar en la historia y el presente del norte de Mé-
xico. Trabajo en el cisinan (hoy ciesas), donde conocio a
Guillermo Bonfil y Gonzalo Aguirre Beltran. En 1982 se
incorpor¢ a la Division de Estudios Superiores de la ENaH,

cuya participacion en la consolidacion del posgrado en
antropologia social y en la formacién de muchas gene-
raciones de antrop6logos resulto fundamental, pues con
¢l adquirieron una perspectiva universal y una mirada
especialmente preocupada por las dinamicas de cam-
bio de los grupos humanos, asi como la conviccion de
que el trabajo de campo minucioso y prolongado es la
herramienta ineludible y principal del oficio etnografico.

En 1988 se traslado a Chihuahua para impulsar un
programa de formacion e investigacion antropologica
que dos anos después daria lugar a la conformacion de
la Unidad Chihuahua de la enaH. En 1999 obtuvo el grado
de doctor en ciencias antropologicas por la uam, con la
tesis “El indigenismo en Chihuahua. Identidad, comuni-
dad, relaciones interétnicas y desarrollo en la sierra de
Chihuahua”, con la que obtuvo el premio Fray Bernardi-
no de Sahagun a la mejor tesis de doctorado en antro-
pologia social. Autor de numerosos libros, articulos e
informes de investigacion, el mayor reconocimiento del
que se hizo acreedor fue el carifio y la admiracion de sus
incontables alumnos, colegas, amigos y companeros de
aventura por su integridad, su inteligencia, su amistad,
su sonrisa a flor de piel y su ineludible compromiso con
la antropologia y la busqueda de una sociedad mejor.

Juan Luis Sariego sera recordado como antropolo-
go, investigador y maestro, pero sobre todo como un
hombre bueno, generoso y comprometido, quien com-
parti6 su sabiduria y amabilidad en todos los lugares
donde vivio y trabajo.

Janet Bastida Bernal (1982-2015)

Antropoéloga fisica egresada de la Escuela Nacional
de Antropologia e Historia, laboraba desde 1997 en el
proyecto “Parentesco biologico en el México prehis-
panico” de la Direccion de Antropologia Fisica.
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Navegando las Tierras
de Nadie: Richard Schechner
y Eugenio Barba

Anne W. Johnson*

En la vida de cada persona hay acontecimientos que en
Su momento parecen ser de poca importancia, pero que
con un poco de tiempo y perspectiva se reconfiguran co-
mo encrucijadas que moldean destinos. Yo tuve una de
esas experiencias en la libreria de mi universidad hace
veintitantos anos, sin saber qué consecuencias conlle-
varia. Me encontraba en una etapa de mi vida en la cual
se suponia que deberia tomar decisiones acerca de mi
carrera y futura profesion, pero me sentia demasiado ce-
rebral para confiar plenamente en el cuerpo -un reque-
rimiento para tener éxito en el teatro, la disciplina que
habia elegido-, a la vez que demasiado corpérea para
la academia. No me hallaba. Entonces fui a comprar los
textos obligatorios para la clase de teatro no-occidental
y me topé con Between Theatre and Anthropology, de Ri-
chard Schechner (1985), y The Secret Art of the Performer:
A Dictionary of Theatre Anthropology, de Eugenio Barba y
Nicola Savarese (2005 [1991]).

Estos dos libros prometian abrir un camino interme-
dio entre la vida intelectual y artistica, la posibilidad de
estar “entre” el teatro (arte) y la antropologia (ciencia) o,
alternativamente, de acercarse a ambos a la vez. El libro
de Schechner es una compilacion de ensayos con ejem-
plos de los rituales teatralizados de México, Japon, la In-
dia e Indonesia, asi como los teatros ritualizados —o de
“vanguardia”- de Europa y Estados Unidos. Esta reple-
to de esquemas, tablas y graficas que pretenden mostrar
las relaciones entre el teatro y el ritual, el juego y la es-
tructura normada. Por su parte, el libro de Barba y Sava-
rese esta lleno de imagenes coloridas: muecas, gestos,
cuerpos, vestuarios, escenarios. Para mi ambos llega-
ron en el momento preciso: gracias a esta inspiracion

“Profesora-investigadora, Unidad Académica de Antropologia Social,
Universidad Autébnoma de Guerrero (awarrenjohnson@yahoo.com).
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textual —y al inspirador John Emigh, profesor del curso
mencionado-, me adentré en el campo de los estudios
de performance y sali de la universidad con una “doble
concentracion” en antropologia y teatro.

Por limitaciones de espacio, sera imposible pre-
sentar una revision completa de las vidas y obras de
Richard Schechner y Eugenio Barba; dadas sus carac-
teristicas inherentes, una “semblanza” no puede dar
cuenta de las ocho décadas de vida ni la amplitud de
textos publicados de cada uno de estos autores. Asi,
solo expondré una seleccion de datos y reflexiones
biograficos y bibliograficos, centrandome en los mo-
vimientos teodricos y practicos que Schechner y Barba
realizan entre el teatro y la antropologia.

Richard Schechner

Richard Schechner nacié en 1934 en Newark, Nueva
Jersey. Su familia participaba activamente en la comu-
nidad judia de la ciudad, y esta inmersion en “una re-
ligion fundamentalmente ética —es decir, preocupada
con la conducta mundana, y no una religion teologi-
ca-" (Harbeck, 1998: 27) llegaria a constituir una in-
fluencia importante en el pensamiento y la practica de
Schechner como teatrero y académico. Estudio la li-
cenciatura en letras inglesas en la Cornell University
y la maestria, también en letras, en la Universidad de
Iowa, donde particip6é en una variedad de actividades
extracurriculares. Sirvi6 en el ejército durante dos afos
antes de doctorarse en teatro en Tulane. En Nueva Or-
leans particip6 activamente en el movimiento por los
derechos civiles de los africano-americanos, un tema
candente en la década de 1960, y trabajé con el Free
Southern Theater, un grupo de teatro politico que bus-



Richard Schechner durante el ensayo de una puesta en escena de su autoria, Nueva York, 1992 Fotografia © Antonio Prieto S.

caba poner en practica las ideas novedosas de Anto-
nin Artaud y Jerzy Grotowski. Dejo esta ciudad surena
en 1967, cuando aceptd una plaza como profesor en la
Universidad de Nueva York (Nyu).

En Nueva York fundé el Performance Group, aho-
ra Wooster Group, uno de los colectivos mas importan-
tes del teatro experimental estadounidense. Dionysus in
‘69, la primera produccion del grupo, fue una adaptacion
de la obra Las Bacantes de Euripides, con base en las téc-
nicas del teatro ambiental, que enfatizaban en el proce-

so mas que en el producto teatral y buscaban romper
la division espacial y experiencial de actores y publico.
Incluy6 una serie de elementos controversiales para su
tiempo, como la desnudez de los actores, expresiones
homosexuales y una configuracion inusual del escenario
que permitia a los espectadores y actores compartir el
mismo espacio. Schechner hacia revisiones extensivas
antes de cada performance; por lo tanto, cada experien-
cia era distinta para los actores y el publico. Dejo el Per-
formance Group en 1980 para dedicarse a otras tareas y
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en 1992 fundé el grupo East Coast Artists, del que fue su
director artistico hasta 2009. Schechner sigue trabajan-
do hasta la fecha con fuentes clasicas para crear nuevas
obras teatrales; por ejemplo, su Yokastas Redux, de 2005,
gir6 en torno a un concurso televisado entre “las peores
madres de la historia”: Yocasta, Medea y Fedra.

Sin embargo, Schechner nunca ha limitado sus ac-
tividades al ambito artistico, lo cual es consistente con
su concepcion del teatro como teoria practicada. Edi-
ta la revista Tor: The Drama Review (1962-1969 y desde
1986 hasta el presente). También ha sido profesor en
Tulane y Nueva York, donde en 1980 fundo el Departa-
mento de Estudios de Performance en la Tisch School
of the Arts de la nyu.

La creacion de este programa académico fue la
culminacién de ideas sobre el performance que habia
ensayado desde la década de 1960, pero que solo se
cristalizaron a finales de la siguiente década (Schechner,
2014: 42-44). En 1976 Schechner conocio al antropdlogo
Victor Turner. El teatrero y el académico reconocieron
el uno en el otro un espiritu compatrtido, y su encuen-
tro sirvié como parteaguas en el campo de los estudios
de performance.

Un dia, en el otofio [de 1976], Turner me habld por telé-
fono. Estaba en Nueva York para presentar una conferen-
cia en la Universidad de Columbia de Clifford Geertz, otro
antropdlogo muy importante. Victor me dijo por teléfono
quién era, pero obviamente yo ya tenia antecedentes de
¢l. Fui a Columbia y, después de la conferencia de Geertz,
Victor y yo fuimos a un bar rascuache cerca de la univer-
sidad, tomamos un par de cervezas y hablamos durante
horas. Nos caimos muy bien. Y a través de los afios, hasta
su muerte, en 1983, Victor y yo trabajamos muy cercana-

mente y de manera intensa (Schechner, 2014: 43).!

En su prefacio al libro Between Theater and Anthropology,
el cual me impactaria algunos afios después, Turner es-
cribié que Schechner “ofrece un regalo prodigioso a los
que hemos tenido tanto miedo de meter nuestros pies en
las aguas de la vida debido al temor de contagiarnos por
lo que parece ser un riachuelo contaminado” (Turner,
1985: xi) y aseverd que “los antrop6logos se preocupan
mas por el stasis que el dynamis, con textos, institucio-
nes, tipos, protocolos, ‘alambrado’, costumbre y estas
cosas que por el como del performance, las relaciones
fluctuantes, evanescentes, pero a veces absolutamente

! Todas las traducciones del inglés son mias.
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memorables que se desarrollan de manera impredecible
entre actores, publicos, textos y otras variables situacio-
nales” (idem).

Por su parte, la influencia de Turner se hace paten-
te en las reflexiones que Schechner ofrece acerca de
la relacion entre el teatro y el ritual, usando ejemplos
de culturas “no occidentales”, tradicionalmente estu-
diadas por la antropologia. Compara, por ejemplo, las
fases de produccion teatral —entrenamiento, ensayo,
produccién y seguimiento- con las fases del ritual es-
tudiadas por Turner y Van Gennep -separacion, mar-
gen, agregacion-. También reflexiona sobre la idea de
lo intersticial, el “entre” (between) como sustituto del
término turneriano “liminal” (Schechner, 2014: 158). El
“entre” no solo se refiere al intersticio disciplinar, sino
también a las relaciones y tensiones que emergen del
performance mismo, sobre todo entre el juego y el ri-
tual, la eficacia y el entretenimiento. La experiencia li-
minar del actor transformado en el performance o el
ritual como “no yo”, pero a la vez como “no-no yo”
(Schechner, 1985: 110), también seria clave en la teo-
ria del performance de Schechner.

En uno de los capitulos de Between Theatre and
Anthropology, Schechner expone qué entiende por los
“puntos de contacto” entre el teatro y la antropologia.
Estos incluyen 1) la transformacion (incompleta) del
ser o la conciencia (de actores y espectadores); 2) la
intensidad del performance que es producido a partir
de la experiencia de acumulacion y repeticion; 3) las
interacciones entre los actores y los espectadores; 4)
la secuencia del performance; 5) la transmision del co-
nocimiento performativo, y 6) la manera mediante la
cual se genera y evalla el performance. Segun su vi-
sion de 1985:

Volteo hacia la antropologia no como una ciencia que re-
suelve problemas, sino porque percibo una convergencia
de paradigmas. Por un lado, €l teatro se esta antropologi-
zando, y por el otro, la antropologia se esta teatralizan-
do. Esta convergencia es la ocasion histérica para todo
tipo de intercambios. La convergencia de antropologia y
teatro es parte de un movimiento intelectual mas amplio
en el cual la comprension de la conducta humana se esta
transformando, desde las diferencias cuantificables entre
causa y efecto, pasado y presente, forma y contenido, et-
cétera (y los modos lineales de analisis que explican tal
vision del mundo) hacia un énfasis en la deconstruccion/
reconstruccion de actualidades: los procesos de enmar-

cacion, edicion, y ensayo (ibidem: 33).



Eugenio Barba Fotografia © Fiora Bemporad, Odin Teatret’s Archive

Si bien la antropologia tiene mucho que ofrecer al tea-
tro, dice Schechner, también el teatro a la antropolo-
gia. Los antropologos buscan entender al performador
en su calidad de “otro”, y a los contextos sociohisto-
ricos de cada acontecimiento performativo. Mencio-
na el caso de los intentos de Victor y Edith Turner por
implementar la “performance etnografia” en sus clases
de antropologia en la Universidad de Virginia. Estos
performances antropologicos fallaron, segun Schech-
ner, porque los Turner y sus estudiantes partieron de
una perspectiva demasiado cognitiva al querer meterse
en la mentalidad “del otro” y llevar a cabo representa-
ciones, entre otros eventos, de un matrimonio tipico de
Virginia, una ceremonia de invierno de los mohawk
de Canada, un rito de pubertad de los ndembu y la dan-
za hamatsa de los kwakiutl.

Los participantes concluyeron que era imposible
extraer los ritos y mitos de sus contextos particulares
y que éstos deberian ser comprendidos dentro de se-
cuencias de acciones que preceden y suceden al per-
formance en si. Pero no es s6lo la secuencia, insiste
Schechner, sino todo un proceso de entrenamiento,
tanto corporal como cognitivo, lo que permite llevar a
cabo un ritual. ;Por qué no combinar el conocimiento
antropoldgico con los procesos de entrenamiento tea-
trales? (idem).

Eugenio Barba

Y con esta pregunta volvemos nuestra mirada al otro
autor que me sacudio hace tantos anos: el teatrero ita-
liano Eugenio Barba. Igual que Schechner, Barba enfa-
tiza en el proceso de entrenamiento como una de las
claves del performance, pero, a diferencia de Schechner,
no busca extender su analisis a las otras fases del acon-
tecimiento ritual o teatral. Segun Barba, el teatro que
¢l realiza es una manera de hacer antropologia, si bien
su definicion de antropologia podria parecer idiosin-
cratica. Si Schechner expone ejemplos del teatro ja-
ponés y el ritual yaqui como parte de un argumento
acerca de las raices teatrales de la conducta humana,
Barba usa las técnicas teatrales “no occidentales” como
una manera de incidir en los procesos de preparacion
del “actor”. Barba no busca relacionarse con otras
personas en tanto “actores sociales”, sino solo en su
calidad de “actores teatrales”. Senal6 esta diferencia,
acaso sutil, cuando le escribié a Schechner en 1991
desde un festival en Dinamarca: “Te habria gustado
estar aqui en Holstebro durante estos dias, porque te
gusta moverte en esa Tierra de Nadie entre la vida co-
tidiana y la situacion performativa organizada, entre
el performance y el ritual”. Sin embargo, en otra carta
reflexionaba sobre sus propios motivos: “No quiero un
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pais compuesto de una nacién o un pueblo. No creo en
¢l. Sin embargo, necesito un pais. Por eso, en términos
simples, hago teatro” (Barba, 1995: 146.) Si Schechner
se mueve entre el uno y el otro, Barba busca residir en
el limen.

Eugenio Barba naci¢ en Brindisi, Italia, en 1936, y
crecid en Gallipoli. Su nifiez quedd marcada por “la
cultura de fe” de la ritualidad catolica, una experiencia
practica y sensorial muy distinta a la reflexion ética y
analitica que caracterizaba el judaismo de la juventud
de Schechner. Barba recuerda: “Hay un nifio en un lu-
gar caluroso lleno de gente cantando, aromas fragran-
tes, colores vividos. Delante de él, muy arriba, hay una
estatua envuelta en tela purpura. De repente, mientras
suenan las campanas, se intensifica el olor del incien-
soy el canto sube de tono, la tela purpura se cae, reve-
lando el Cristo renacido” (ibidem: 1).

Son estos momentos de “intensidad compartida”, o
communitas, para usar el término turneriano, los que
Barba buscaria replicar toda la vida, no sin antes vivir
una serie de experiencias mas bien enajenantes. Cuan-
do Barba tenia 10 afos, su padre muri¢ a consecuen-
cia de las heridas recibidas durante la Segunda Guerra
Mundial, conflicto que habia provocado fuertes divisio-
nes en su familia. Barba recuerda que las mujeres en su
vida —€l solia ser el inico hombre- siempre estaban de
luto. A los 14 anos fue enviado a una escuela militar pa-
ra seguir los pasos de su padre y alli empezo6 a enten-
der la fuerza de la disciplina corporal. Cuando se gra-
dud, emigré a Noruega, donde trabajoé como soldador
y después como marinero, oficio que le permiti6é cono-
cer varios paises. Como migrante en Noruega vivio la
discriminacion y el rechazo, aunque también momen-
tos de “generosidad” (Turner, 2004: 2). Extranjero en
un contexto “reconocible pero no conocido”, Barba tu-
vo que aprender a interpretar la comunicacion corpérea
cotidiana de su nuevo pais. Cuenta: “Aprendi como ver.
Aprendi como ubicar donde se inicia un impulso en el
cuerpo, cOmo se mueve, segun qué dinamica y por cual
trayectoria” (Barba, 1995: 4).

A los 20 anos obtuvo su licenciatura en francés, li-
teratura noruega e historia de la religion en la Univer-
sidad de Oslo, si bien decidi6 perseguir al teatro como
profesion. En 1961 obtuvo una beca para estudiar en
la Escuela Estatal de Teatro en Polonia, periodo que
marcé una transicion en su vida, ya que en ese pais
conocio al director Jerzy Grotowski, con el que trabajo
durante tres anos, experimentando con las herramien-
tas corporales del actor, y llegd a publicar los primeros
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ensayos sobre el método de este teatrero innovador. En
1964 Barba fund6 el Odin Teatret con un grupo de jo-
venes que no habian pasado su examen para ingresar
en la Escuela Estatal de Teatro de Oslo; con este colec-
tivo transformo las técnicas aprendidas con Grotowski,
al combinarlas con los principios expresivos del teatro
kathakali de la India.

Con el Odin Teatret —que hasta la fecha sirve como
su grupo nuclear-, Barba tomo los primeros pasos ha-
cia el encuentro con aquel pais, que luego confesaria
anhelar en su carta a Schechner: un terruno llamado
“El Tercer Teatro”, poblado de actores que se definen
en términos de una vocacioén en comun, en oposicion
al teatro “oficial”, por un lado, y al teatro “vanguar-
dista” por el otro. Al igual que el Performance Group
de Schechner, el Odin Teatret enfatiza en el proceso
por encima del producto teatral. De hecho, mucho del
trabajo cotidiano del grupo no se orienta hacia una
obra en particular; mas bien se enfoca en la realiza-
cion de talleres para crear “presencias” mediante el
movimiento de las energias corporales, a las que Bar-
ba denomina los aspectos “preexpresivos” de la accion
y experiencia humanas.

En 1979, un ano antes de que Schechner dejara el
Performance Group para ayudar a consolidar el nuevo
campo de los estudios de performance en la Nyu, Barba
formé la Escuela Internacional de Antropologia Teatral
(1sTA, por sus siglas en inglés: International School of
Theatre Anthropology; para mayor informacion, vea-
se el sitio web del Odin Teatret: www.odinteatret.dk).
En 1978 los actores del Odin Teatret se separaron para
trabajar en distintos lugares y aprender de sus tradicio-
nes teatrales. Dos anos después se reunieron de nuevo
y Barba los convoco a hacerlo en Alemania, con la fina-
lidad de compartir sus experiencias y “estudiar la con-
ducta escénica preexpresiva sobre la cual se basan los
distintos géneros, estilos, roles y tradiciones persona-
les o colectivas” (ibidem: 9), de modo que llegd a definir
a este campo de estudio como “antropologia teatral”.

La antropologia teatral no se preocupa por la aplicacion
de los paradigmas de la antropologia cultural al teatro y la
danza. No es el estudio de los fendmenos performativos en
aquellas culturas que tradicionalmente estudian los antro-
pologos. Tampoco hay que confundir la antropologia tea-
tral con la antropologia del performance [...] en adicion a la
antropologia cultural [...] hay muchas otras antropologias.
Por ejemplo: antropologia filosofica, antropologia fisica, an-

tropologia paleontolédgica y antropologia criminalistica. En



la antropologia teatral el término “antropologia” no se utili-
za en el sentido de antropologia cultural, sino que hace re-
ferencia a un campo nuevo de investigacion, el estudio de
la conducta preexpresiva del ser humano en una situacion

performativa organizada (ibidem: 10).

Este enfoque se distingue de la antropologia del per-
formance ya que no se trata del analisis de tradicio-
nes performativas en su contexto sociocultural y de
los estudios de performance y porque tampoco impli-
ca la aplicacion de una lente tedrica “performativa” a
los fendbmenos humanos. Lo que interesa a Barba es
“el estudio de la conducta del ser humano cuando és-
te usa su presencia fisica y mental en una situacion
performativa organizada y segun principios distintos
a los utilizados en la vida cotidiana” (Barba, 2005: 6).
La perspectiva de Barba, de acuerdo con Schechner,
“es” performance, no lo que se puede estudiar “como”
performance (Schechner, 2003: 290).

Lo que “es” performance para Barba ocurre en tres
niveles de organizacion del actor: el individuo (lo subje-
tivo), el contexto sociocultural (el género de performan-
ce) y los aspectos transculturales (lo “preexpresivo”)
(Barba, 1995: 10). Cada performance implica una serie
de principios prelingtisticos que orientan la conducta
corporea y el movimiento de energia vital, y que juntos
conforman el “bios” o la “presencia” extracotidiana del
actor en el escenario —el manejo del equilibrio, las oposi-
ciones y las equivalencias-, los fundamentos de un con-
junto de técnicas que permiten a los cuerpos de los ac-
tores transcender su funcion cotidiana de simplemente
comunicar mensajes (Barba, 2005: 8).

Si se trata de presentar una serie de orientacio-
nes o sugerencias acerca del performance, dirigidas
a actores (y Barba entiende “actor” como sinénimo de
“actor-bailarin”), ;por qué llamar a este campo “an-
tropologia teatral”?

Barba retoma (y resignifica) una serie de conceptos
usualmente vinculados con la antropologia: ritual, tra-
dicioén, cultura, tribu. Estos términos, sin embargo, son
utilizados por Barba y el Odin Teatret mas como me-
taforas sugerentes, las cuales permiten senalar los as-
pectos “metafisicos” de su forma de hacer teatro, que
como conceptos antropologicos.

Sin embargo, existen dos conexiones mas profun-
das entre el teatro y la antropologia en el discurso de
Barba: por un lado, la busqueda estructuralista y feno-
menoldgica de los principios universales que subya-
cen a la diversidad de las practicas artisticas, y por el

otro, “el cuestionamiento de lo obvio (la tradicion pro-
pia) [que] implica un desplazamiento, un viaje, una es-
trategia de desvio que posibilita la comprension de la
cultura propia con mayor precision. Mediante una con-
frontacion con lo que parece ser extrano, uno educa su
propia manera de ver, haciéndola a la vez mas partici-
pativa y mas alejada” (ibidem: 6).

El paralelo con el extrafiamiento caracteristico del
trabajo etnografico es patente, aunque para Barba y
sus seguidores la investigacion no implica un apren-
dizaje etnografico a partir de relaciones construidas
con otros actores sociales, sino un aprendizaje em-
pirico a partir de procesos de entrenamiento corporal
compartidos con otros actores teatrales. Se trata de
una metodologia “cientifica” (Barba, 1995: 105), aun
si los resultados no se pueden comprobar cientifica-
mente. Para Barba, las relaciones sociales asi creadas
son ejemplos del “trueque” entre actores de distintos
contextos (ibidem: 146).

Por ejemplo, la produccion en Alemania de Ego Faust
por parte de la ista, en el aho 2000, se baso en las obras
“occidentales” de Marlowe y Goethe, que toman como
personaje principal a Fausto, el cual hace un pacto con
el diablo para obtener riquezas, conocimiento y fama.
Sin embargo, esta version incluyo también figuras pro-
venientes de distintos géneros del teatro balinés y japo-
nés, ademas de una coreografia influida por el flamenco
espanol. La musicalizacion incluia una cancion de Bob
Dylan y un poema escrito por Walt Whitman. Los acto-
res europeos y asiaticos, miembros del colectivo Thea-
trum Mundi, presentaron el performance como un regalo
ritual y carnavalesco para el publico al final de un taller
de varias semanas. Segun Barbara Turner, este perfor-
mance se podria evaluar desde dos perspectivas: enten-
dido como una produccion intercultural (e intertextual)
exitosa, ya que la ruptura entre la experiencia cotidia-
na y los aspectos no familiares de la exhibicién permite
que los espectadores sean productores activos del sig-
nificado al trazar conexiones inesperadas entre 1o visto
y lo vivido, y por otro lado, analizado como una produc-
cion intercultural fracasada, ya que el performance po-
dria mantenerse en el nivel de “espectaculo exético” da-
da la falta de conocimiento del publico de las tradiciones
teatrales presentadas (Turner, 2004: 104).

No sorprende que Barba recibiera criticas de otros
académicos y practicantes de teatro por exponer una
vision romantica o etnocéntrica del teatro no occiden-
tal. Phillip Zarrilli, por ejemplo, afirmé que Barba se
habia mostrado muy intuitivo pero poco reflexivo (o
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“cientifico), pues dejoé de lado el contexto cultural de
las tradiciones performativas que estudiaba. Ademas,
lo acus6 de expresar actitudes orientalistas frente al
teatro no occidental, ya que construyd un “otro asia-
tico” —-profundo, mistificado y esencializado- con la fi-
nalidad de llenar los huecos que percibia en la cultu-
ra occidental “superficial” (Zarrilli, 1988: 101-102; véa-
se también Bharucha apud Prieto, 2012: 103). “En vez
de obtener un retrato de ‘performance’, lo que obtene-
mos es la construccion de Barba de su propia vision del
performance a través de los Otros que estudia” (ibidem:
103). Ademas, podria tacharse como “ingenua” la idea
de relaciones reciprocas entre actores que provienen de
culturas colonizadoras y actores formados dentro de las
tradiciones de culturas colonizadas.

Claro esta, tales criticas tampoco son ajenas a la
disciplina antropologica. Barba respondi6 a Zatrrilli con
algunas contrapreguntas que asimismo provocarian
una serie de reflexiones por parte de los antropologos.
¢No corremos el riesgo de reificar el concepto mismo
de “contexto” si lo planteamos como la unica condi-
cion del conocimiento? ¢No seria posible, ademas, se-
nalar que cada objeto de estudio pertenece a un amplio
abanico de contextos, entre éstos el de la practica tea-
tral? (Barba, 1988: 13). Con su énfasis en los aspectos
biosociales que comparten los seres humanos, la pro-
ducciodn del extranamiento, la investigacion empirica y
las relaciones reciprocas, acaso podamos decir que lo
que hace Barba “no es” antropologia, aunque tampoco
“no-no-es” antropologia.

Consideraciones finales

Al reflexionar sobre su pensamiento casi 30 anos des-
pués de Between Theater and Anthropology, Schechner
reconoce que mucho ha cambiado, tanto en el mundo
“real” como en la academia. El giro performativo ya no
es emergente, sino un paradigma establecido, aunque
deslizante, que ha retomado un gran abanico de temas:
las neuronas espejo y la neurobiologia, el performance
paleolitico, el arte visual, el performance etnografia, la
multiplicacion de los conocimientos locales, el teatro
del oprimido y los distintos “teatros para el desarrollo”,
las acciones liberatorias y las intervenciones neolibe-
rales, entre otros (Schechner, 2014: 159).

Tal vez mas que Barba, Schechner se preocupa
ahora por las tensiones generadas por la globaliza-
cion y la interculturalidad. Y comenta: “Lo intercul-
tural no se ocupa tan solo del dialogo entre culturas
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[sino que deberia intentar] explorar las rupturas, las
areas fronterizas donde las cosas no embonan a la
perfeccion” (apud Prieto, 2012: 101). Sin embargo, si-
gue insistiendo en la importancia del performance y su
estudio como sitios del “como si...". “Mi cerebro es pe-
simista”, dice, “mientras que mi panza es optimista”
(Schechner, 2014: 14).

En el mundo actual, caracterizado por peleas conti-
nuas entre subjetividades y luchas por tetritorios fisicos
e ideologicos, me parece que Barba y Schechner tienen
mucha razén en abogar por el reconocimiento de los as-
pectos performativos de la “intersubjetividad”, los cua-
les vinculan tierras propias y ajenas, pero también por
una “intersubjuntividad”, un imaginar y construir mun-
dos nuevos que soOlo se puede performar en las Tierras
de Nadie.
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Periplos del Seminario de
Estudios del Performance

Anne W. Johnson*/Adriana Guzman**

En 2013, tras llamadas y correos-e tan ligeros que
parecia que estabamos acordando la hora de salir
a comprar el pan, dio inicio una aventura que poco
tendria que ver con su convocatoria. En julio, bajo el
auspicio de la vam-Iztapalapa, se congregd un amplio
grupo que, en ese primer momento, dio a conocer las
pautas y linderos de su trabajo. Los convocados fueron
los doctores Antonio Prieto Stambaugh (uv), Gabriela
Vargas Cetina (uapy), Steffan Igor Ayora Diaz (uADY),
Martha Toriz (ciTru), Elizabeth Araiza Hernandez (Col-
mich), Olivia Kindl (Colsan), Gonzalo Camacho (enm) y
Adriana Guzman (enan), y los tan alegres convocantes
Anne Johnson (uag) y Rodrigo Diaz Cruz (uam-I).

Asi, entre intensidades sobre “represeXaccion”, en-
corporamientos, provocaciones culinarias, teatro, mu-
sica, danza, cuerpos desgarrados, como nombrar a una
rosa, hasta las ciencias cognitivas, hicieron aparicion.
La propuesta que ha conjugado todos estos entrecruza-
mientos y saberes es el Seminario de Estudios del Per-
formance que, a partir de ese momento, ha mantenido
un jugoso intercambio centrado en las riquezas, olvidos,
avatares y remolinos de temas, situaciones y vivencias
que pueden formar parte de la esponja mutante del per-
formance: 1o que éste designa en sus multiples acepcio-
nes y traducciones, lo que es posible considerar a partir
de €I, las propuestas tedricas que se han construido con
su nomadismo, lo que ha estado en el olvido y es me-
nester recuperar, las contradicciones de los saberes en
que se asientan las ciencias sociales en general y las
artes y la antropologia en particular.

*Profesora-investigadora, Unidad Académica de Antropologia Social,
Universidad Autbnoma de Guerrero (awarrenjohnson@yahoo.com).
" Bailarina, profesora-investigadora, Escuela Nacional de Antropo-
logia e Historia (ariatnamun@hotmail.com).

Este ultimo punto, universos de opiniones encon-
tradas, fue lo que convoco el Segundo Encuentro del
Seminario de Estudios del Performance, que en esta
ocasion se realizo en El Colegio de Michoacan. El tema
abordado fue “Representacion: entendidos y malenten-
didos”. A mediados de enero de 2014 los convocados
observaban que “representacion” sefala, en principio,
una practica consistente en dar a ver un objeto, cosa o
persona ausente y a la vez la accion de mostrar, exhibir
en un espacio publico el objeto mismo, la cosa misma o
la persona misma. Con frecuencia estas dos acepciones,
en cierto modo establecidas, se entremezclan y se con-
funden, provocando diferentes sentidos emergentes. Por
ejemplo, una acepcion vinculada con la practica politica:
representar como €l acto que consiste en tomar el lugar
de alguien; es decir, hacerse presente la persona virtual
o simbolicamente para hablar o actuar en su lugar.

A diversas practicas expresivas, simbolicas, artisticas
y poéticas se les ha aplicado indistintamente el término
“representacion”. Asi, representar en las artes plasticas,
la danza o la literatura implica presentar un objeto, una
cosa 0 una persona, o bien exactamente lo contrario:
sustituir una cosa o persona “real”. Este ejemplo sirve
para mostrar la dificultad de establecer los limites se-
manticos de la nocion o concepto de representacion y lo
que, por lo menos, es menester tener claro cuando se le
utiliza. También demuestra lo problematico que puede
ser traducir performance como “representacion”.

Desde sus distintas perspectivas, la inquietud gene-
rada por las exposiciones y la afinidad de temas abor-
dados propicid un nutrido intercambio bibliografico y
la posibilidad de repensar, afinar, pulir las inquietudes
personales que, entonces, fueron llevadas al Tercer
Encuentro del Seminario de Estudios del Performance.
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Esta reunion tuvo la fortuna de encontrar cabida —cosa
rara, pues no es un tema que goce de fascinacion (toda-
via) entre la mayoria de los circulos académicos— en el
Il Congreso Mexicano de Antropologia Social y Etnolo-
gia, donde se tuvo la oportunidad de revisar temas pre-
viamente planteados y sumar otros que figuraban entre
las inquietudes del grupo. Asi, se continud la discusion
sobre representacion y se hablo también de la mimesis
y la arquitectura mimética, de la percepcion, de distin-
tas formas de construccion del tiempo y lo que esto pro-
voca en la experiencia estética, de las imagenes, sobre
todo aquéllas producidas por grupos indigenas y lo que
aportan para comprender el arte.

En septiembre de 2014 la paleta de temas abor-
dados por el seminario crecid6 asombrosamente. Esto
condujo -por performatico flujo- a la posibilidad de
concretar la primera publicacion colectiva: una edicion
de Alteridades, revista de la uam cuyo numero 48 de
julio-diciembre de 2014 cobijé las propuestas bajo el
nombre de “Antropologia y performance”.

Una de las inquietudes del seminario ha sido el en-
riquecimiento de la nocién de performance, con las im-
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plicaciones y argumentos que lo acompanan a partir de
diversos puntos de vista. Con esta premisa, el Cuarto
Encuentro de Estudios del Performance fue recibido en
la pintoresca Escuela Nacional de Antropologia e His-
toria, donde la reunién se centrd en dialogar con otros
investigadores que han concentrado su trabajo en las
materias que inquietan al seminario. En noviembre de
2014 se tuvieron sugerentes conversaciones sobre, con,
desde, para y hacia el performance a partir de los lugares
que primordialmente lo han visto desarrollarse: la antro-
pologia, la sociologia, la politica y el arte. Desde aqui, y
tras una generosa invitacion, se fraguaron los trabajos
que aparecen en este numero de Diario de Campo.

El Quinto Encuentro del Seminario de Estudios del
Performance, patrocinado por las unidades Cuajimalpa e
Iztapalapa de la uam, vio crecer al grupo con la integra-
cion de los doctores Ileana Diéguez (uam-C), Zenia Yébe-
nes Escard6 (uam-C) y Nelson Arteaga Botello (FLacso). En
esta ocasion se discutio6 el intrigante tema de la relacion
entre performance y lo unheimlich, concepto freudiano
que refiere a lo siniestro, la presencia de la ausencia y el
surgimiento de lo extrano en el seno de lo familiar.



Richard Schechner, Performance. Teoria
y précticas interculturales, Buenos Aires,
Libros de Rojas/uga, 2000

Pedro Ovando Vazquez

Durante la década de 1970 la Costa Es-
te de Estados Unidos fue el escenario de
una de las vanguardias artisticas mas im-
portantes del siglo xx. En esos afios las
innovaciones y cuestionamientos de los
artistas a los canones tradicionales gene-
raron formas y procedimientos estéticos
en los cuales se privilegi6 la interaccion
entre artistas y espectadores, la interven-
cion de espacios publicos, la centralidad
en el cuerpo y la accién como locus de la
estética.

También en estos afios se desarrolla-
ron los happenings de Allan Kaprow, los
festivales del grupo Fluxus, las acciones
provocadoras y polémicas de Carolee
Schneemann y Gina Pane, asi como el
teatro experimental y el living theatre.
Este movimiento estético fue la génesis
de lo que hoy conocemos como el per-

formance art, y origind asimismo una re-

“Profesor de la Escuela Nacional de Antropo-
logia e Historia (pedro.ovando@gmail.com).

flexion sobre la dimension performativa
de la cultura.

La figura del dramaturgo y teorico
neoyorquino Richard Schechner resulta
central para poder entender el desarro-
llo de estas transformaciones. Editor de
la revista Theater Drama Review, director
de la compafiia de teatro experimental
The Performance Group, amigo y cola-
borador del antropo6logo Victor Turner,
ademas de fundador, en 1980, del primer
Departamento de Estudios de Perfor-
mance en la Universidad de Nueva York,
Schechner ha protagonizado una de las
discusiones mas sobresalientes sobre el
performance, al integrar multiples regis-
tros teodricos y estéticos.

El libro Performance. Teoria y prdcticas
interculturales, compilado por Susana
Rivero, reune siete ensayos escritos por
Schechner entre mediados de la década
de 1980 y mediados de la de 1990, en los
que apreciamos el despliegue de su con-
cepcion del performance, la cual constitu-
ye una critica a los enfoques cientificistas
que han dominado los estudios culturales
y nos oftece, en palabras de Rivero, una
“vision que privilegia la sutura, la marca,
el quiebre, el deslizamiento, la subver-
sion y el margen para entender desde alli
la tradicion y lo heredado” (Schechner,
2000: 9).

En el primer ensayo, “;Qué son los
estudios de performance y por qué hay
que conocerlos?”, Schechner hace un
excelente recorrido historico y teodrico
por las nociones y acontecimientos que
produjeron el giro hacia el concepto de
performance; es decir, una vision centra-
da en las actividades humanas pensadas
como “conducta restaurada”: un proceso
de repeticion, de construccion, que me-
diante diversas modalidades de accion
reinscriben en el presente los saberes,
actitudes, disposiciones y habitos cor-
porales depositados en la cultura, y que
al hacerlo posibilitan su actualizacion y
transformacion.

Para el autor, ésta es la marca distin-

tiva del performance, ya sea en las artes,
la vida cotidiana, el ritual o el juego (ibi-
dem: 13). Esta cualidad lo dota de un ca-
racter paradojico, pues a pesar de que el
performance es una actividad de restau-
racion, ésta no puede reconstruir de ma-
nera completa las acciones y significados
depositados en la memoria cultural, ha-
ciendo del proceso de construcciéon un
movimiento siempre inestable y en cons-
tante cambio.

En el trabajo “Del ritual al teatro y de
vuelta”, Schechner retoma la diferencia-
cion hecha por Victor Turner entre ritual
y teatro como punto de partida para
desarrollar la problematica que separa
dicotomicamente estas practicas cultura-
les. Como un proceso de construccion, el
performance tiene lugar en un continuum
entre acciones de eficacia y acciones de
entretenimiento, donde ambas son for-
mas de restauracion y transformacion
que no obstante varian segun el proposi-
to y el contexto de su realizacion.

Asi, en el performance ritual se realizan
un conjunto de acciones que tienen como
finalidad la transformacion eficaz del es-
tatus de los individuos, mientras que en
el performance estético se busca provocar
al espectador de manera temporal, con el
proposito de generar una reflexion sobre
lo vivido sin que éste cambie su posicion
ni su rol en la estructura social.

Schechner alude a los movimientos de
la vanguardia teatral que incorporaron
actos “reales” durante sus ejecuciones
en un intento por disolver la frontera
entre arte y vida. Estos gestos vanguar-
distas ensayaron procesos de interac-
cioén durante sus eventos como tactica
para desmontar la estructura ficcional
del teatro tradicional, a modo de lograr
una transformacion significativa de las
estructuras y significados culturales de
los participantes.

Estas experimentaciones nos dejan

ver —escribio el dramaturgo- que “la
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performance no es un espejo pasivo de
los cambios sociales, sino una parte del
complicado proceso de regeneracion
que produce el cambio” (ibidem: 38). Asi,
Schechner sostiene que no existe una se-
paracion real entre rito y teatro; es decir,
entre eficacia y entretenimiento. Ambas
practicas pueden pensarse como perfor-
mances, como formas de construccion y
de restauracion.

Esta postura también se encuentra
presente en el ensayo “La poética de la
performance”, donde Schechner busca
fundamentar que el performance es una
capacidad intrinseca a la especie huma-
na y compartida incluso con algunos
primates no humanos, una forma de
conducta general, centrada en la restau-
racion, de la que se desprenden tanto las
formas dramaticas y artisticas como las
religiosas, y que permite un encuentro
intersubjetivo potencialmente reflexivo
y transformador.

Como forma de conducta, Schechner
plantea que el performance tiene una es-
tructura basica que engloba las diversas
modalidades tanto del drama estético
como del ritual y el drama social. Este
modelo basico del performance se com-
pone de una secuencia de comporta-
miento que se inicia con la reunion de
un conjunto de individuos en torno a
un centro en el cual se ejecutan accio-
nes o alrededor de un suceso inespera-
do, y tras la experiencia de ese suceso
reflexionan sobre lo acontecido y ratifi-
can un cambio de su situacion anterior.
Esta transformacion se puede dar en la
estructura social de los participantes, en
los actores que experimentan un arreglo
temporal de sus personalidades o en la
percepcion u opiniones de los asistentes
a un drama estético.

En todo caso, la estructura basica
reunion-representacion-dispersion ge-
nera un proceso reflexivo que produce
un cambio temporal o permanente entre

los sujetos participantes del performan-
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ce. Para Schechner, el drama estético y
el drama social convergen y son con-
tenidos por el performance, al que de-
fine como “la capacidad de enmarcar y
controlar, de transformar lo crudo en lo
cocido, en enfrentar las interacciones
humanas mas problematicas” (ibidem:
89). En esto radica la poética del per-
formance, en la capacidad humana para
ensayar posibilidades de conducta social
e individual que posibiliten alternativas
virtuales y reales de conducta.
“Restauracion de la conducta”, origi-
nalmente publicado en 1985, constituye
el ensayo central del libro, donde Sche-
chner expone con amplitud su concep-
cion del performance y asevera que los
comportamientos sociales observados
en celebraciones, rituales u otras ma-
nifestaciones expresivas son formas
de conducta que restauran las accio-
nes realizadas en el pasado a través de
procesos de reinterpretacion. Sumada
a las anteriores conceptualizaciones, la
nocion de conducta restaurada aparece
como el mecanismo central que posibi-
lita el cambio: un acto que transmite de
manera singular los comportamientos
acumulados en la memoria cultural y
que al mismo tiempo los reinventa. La
conducta restaurada, nos dice, abre la
posibilidad de la transformacion cultural.
En referencia a los dramas de Shakes-
peare, Brecht y a tradiciones dramaticas
no occidentales, como el teatro noh ja-
ponés, el ramlila de la India y, en par-
ticular, a un documental sobre el ritual
védico Agnicayana en la comunidad hin-
du de Kerala, Schechner muestra como
en diferentes contextos culturales se lle-
van a cabo performances que dan cuenta
de esta estructura basica: los comporta-
mientos heredados por el mito y la tradi-
cioén son puestos en acto una vez mas,
restaurados mediante ensayos, rituales,
puestas en escena, y esta nueva actua-
cion siempre implica variaciones, inno-

vaciones, reinterpretaciones.

Como un cineasta que edita fragmen-
tos de diferentes escenas para completar
un filme, las cintas de conducta pueden
ser reensambladas y reactuadas para
construir nuevas tramas de conducta:
“La performance no es una mera selec-
cién de datos arreglados e interpretados:
es conducta misma y lleva con ella las
semillas de originalidad que la hacen
objeto de mas interpretacion, fuente de
mas estudios” (ibidem: 123).

Me parece que el tratamiento del con-
cepto de performance que hace Schech-
ner nos ofrece una reflexion amplia sobre
las dimensiones temporales y sociales de
la transmision del comportamiento, asi
como de los elementos corporales, sim-
bolicos y conductuales que se articulan
en el mismo.

En los ensayos finales del libro enfa-
tiza en las transformaciones vivenciales
que posibilitan el performance. Mediante
un recorrido por las conductas expresi-
vas, repetitivas y codificadas observadas
en chimpancés y gorilas, las técnicas
cuasirituales del laboratorio teatral de
Grotowsky, la poética de Aristoteles y el
texto hindu Natyasastra, nos muestra la
plasticidad de las conductas performati-
vas, como la concepcion dramatica hin-
du de rasa.

En oposicion al teatro occidental cen-
trado en la vista y el texto, la “rasaestéti-
ca” se vincula con el gusto, el apetito y el
placer. En este registro performativo, la
evocacion de sentimientos y emociones
no privilegia la argumentacion, la eva-
luacion ni el andlisis, sino la combina-
cioén de danzas, cantos, comida y actos
devocionales que, en conjunto, logran
que los participantes del performan-
ce experimenten de manera colectiva
los acontecimientos y significados del
drama.

El lector encontrara una mirada in-
tercultural para el fenbmeno del perfor-
mance en los trabajos reunidos en este

volumen. La importancia de las explora-



ciones de Richard Schechner plasmadas
aqui radica en su énfasis por articular la
practica estética con la reflexion teérica,
asi como en la amplitud de practicas cul-
turales, estéticas y religiosas en que se
sumerge para observar las técnicas, pro-
cedimientos y saberes que componen los
comportamientos expresivos.

En suma, Schechner nos invita a pen-
sar el performance desde una pluralidad
de perspectivas en que se desdibujan
las fronteras, muy custodiadas aun, en-
tre teatro y antropologia, entre cuerpo y
mente, entre la vida y el arte.

Diana Taylor, Performance, Buenos Aires,
Asunto Impreso, 2012

Silvia Soler Casellas’

Las genealogias y trayectorias del con-
cepto de performance son multiples, asi
como sus ambitos de circulacion. Por eso
el libro Performance de Diana Taylor es
un esfuerzo para abordar el fenbmeno
en toda su complejidad: a lo largo de 11
capitulos y con imagenes del Instituto
Hemisférico de Performance y Politica,
Taylor busca comprender los alcances
tedricos y metodologicos, asi como la
riqueza y variedad de las practicas cor-
porales que se reconocen bajo este con-
cepto. El lenguaje visual y el escrito se
interrelacionan aqui para evidenciar el
valor heuristico del término sin esconder
las tensiones productivas y problemati-
cas que lo envuelven en el intento de de-
finicion y aprehension siempre inestable
y tendiente a la desaparicion.

El performance surge de varias practi-
cas artisticas que se han modificado a lo
largo del tiempo y en funcion de los dis-
tintos contextos sociopoliticos. El mayor
“Posgrado en Ciencias Antropologicas, Uni-

versidad Autonoma Metropolitana
(silvia.salveta@gmail.com).

consenso en torno al término refiere a
una forma de arte surgida en las déca-
das de 1960 y 1970 que cuestionaba en
las artes plasticas tradicionales el papel
central del objeto en si. La accion y el
cuerpo del artista comenzaron a tener
una importancia cada vez mayor, con
énfasis en el caracter experiencial del
mismo y provocando una renegociacion
de los limites del arte, el cual ya no so6lo
produciria obras (objetos), sino que tam-
bién se entenderia como una experiencia
directa ligada con las nociones de ritual y
de vivencia irrepetible.

Los “estudios del performance” como
campo de investigacion surgieron en
Estados Unidos en las décadas de 1970
y 1980 impulsados e influidos por otras
disciplinas como la antropologia —con el
analisis de los dramas sociales de Victor
Turner-, o la linguistica —con J. L. Aus-
tin y los actos del habla-. Diana Taylor
es una de las mayores especialistas en
el ambito estadounidense, actualmente
profesora (university professor) de espa-
nol y de estudios de performance en la
New York University, ademas de funda-
doray directora del Instituto Hemisférico

de Performance y Politica, que desarrolla

actividades desde 1998. Su larga trayec-
toria en el area de los performance studies
la ha convertido en una de sus mayores
estudiosas y criticas.

Uno de los principales objetivos del li-
bro es analizar qué es el performance, qué
hace, qué permite teorizar y la relacion
compleja que mantiene con los sistemas
de poder (Taylor, 2012: 14). Una de las
cuestiones basicas es la centralidad del
cuerpo en su “hacer”, entendido como
practicas corporales, las cuales, como ac-
tos, transfieren saberes, memoria e identi-
dad: estos actos que atraviesan el género,
la etnicidad, la ciudadania, asi como la
resistencia o la desobediencia son perfor-
mance y pueden entenderse como tales.

Las distintas capas de referencialidad
que despliega la nocion de performan-
ce se han desarrollado desde diferentes
disciplinas y autores. Por ejemplo, pa-
ra Victor Turner revela el caracter mas
profundo y genuino de una culturay es a
través de éste como las culturas pueden
llegar a comprenderse entre si (ibidem:
32). En cambio, para otros autores refiere
a la construccion social, la artificialidad
o la mimesis.

Taylor apuesta por una lectura mas
compleja del performance en la cual, co-
mo fenémeno socialmente construido,
es al mismo tiempo coparticipe de lo
real, problematizando asi la representa-
cionalidad: “El performance, como accion
y como intervencion, va mas alla de la
representacion [...] el performance es re-
al” (ibidem: 43). Una muestra es el uso
de estrategias performaticas por parte de
los pueblos precolombinos en la trans-
ferencia de saberes sociales, memoria e
identidad, profundamente enraizadas en
las Américas que Taylor distingue como
practicas de inscripcion y practicas de in-
corporacion, las primeras con base en la
escritura y las segundas con base en el
cuerpo (ibidem: 52-53).

De manera inevitable, cuando habla-

mos de performance enfrentamos la di-
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ficultad de la traduccion, ya que es un
neologismo y, como sehala la autora,
en espafiol y en el contexto latinoame-
ricano refiere especificamente el arte del
performance, el arte vivo y el arte accion.
Distintos colectivos, artistas o tedricos
prefieren utilizar otros términos, como
ejecucion, representacion, teatralidad
o espectaculo. A decir de Taylor, per-
formance alude y comprende tanto a la
hipervisibilidad de la teatralidad como al
sistema de mediatizacion del espectacu-
lo, y a la vez da cuenta de la accion y la
resistencia humanas (ibidem: 47).

Los creadores del performance —por
ejemplo, Maria Bustamante con EI pene
como instrumento de trabajo (1982); Pa-
tricia Ariza en Mujeres en la plaza (2009)
y Rocio Boliver en La congelada de uva.
iCierra las piernas! (2003)- ponen en jue-
go la escala, lo extremo, la ruptura con
las convenciones sociales: el arte retorna
a la vida social en su forma mediatizada.
Los cuerpos del artista y del publico pue-
den estar presentes o ausentes de mu-
chas formas; las posibles relaciones que
se establecen entre ambos diluyen la dis-
tincion del espectador-pasivo y el artista-
activo, emergiendo asi la categoria de
“espect-actores”: término propuesto por
el dramaturgo y escritor Augusto Boal y
desarrollado en el Teatro del Oprimido.

Sin embargo, el performance posee
también su lado oscuro: un espacio en-
tre las esferas de la organizacion em-
presarial y como practica dominante de
evaluacion del potencial de trabajadores
y productos. Taylor aborda en los nuevos
usos del performance un amplio campo
semantico vinculado con el poder, mas
no un poder vertical que domestica los
cuerpos, sino uno difuso del capitalismo
en su dimension espectacular, sefialada
por Guy Debord; un poder que modela
subjetividades, maquinas deseantes -a
decir de Deleuze y Guattari-. Como se
sefiala en el libro, “el cuerpo humano se

ha convertido en un proyecto por rea-
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lizarse, un desempeno mas, dentro de
un sistema de representaciones media-
do por las nuevas tecnologias digitales”
(ibidem: 96). La relacion cuerpo-tecno-
logias-poder abre escenarios hibridos
donde el performance puede sostener
esos sistemas de poder y al mismo tiem-
po desafiarlos y resistirlos.

Si bien el cuerpo ha ocupado un lugar
central en el performance, el lenguaje
tiene asimismo una veta de analisis. El
lenguaje, entendido a partir del giro lin-
glistico como acto, palabras que hacen
cosas, ha constituido todo un campo de
investigacion que Taylor sefala so6lo de
pasada para distinguir entre lo performa-
tivo —palabras que en ciertos contextos
hacen algo, se convierten en el hecho
en si- y lo performatico, adjetivo de la
palabra performance. La fuerza del arte
del performance reside en ser performa-
tivo infeliz, siguiendo a Austin; aquel que
cuestiona las convenciones y codigos
autorizados en un contexto especifico,
a diferencia del performativo feliz, que
implica un acto lingtiistico que actua de
acuerdo con ellos.

Taylor aborda en particular aquel arte
que dirige su accion y sus practicas hacia
lo politico, asi como lo politico que pro-
duce y trabaja lo estético en lo que hace:
el “artivismo”. El caso de H.1J.0.s. en Ar-
gentina y su propuesta de “escrache” co-
mo condena social y demanda de justicia
y castigo a los responsables ilustra con
claridad la relacion entre arte y activis-
mo. No se trata de una representacion,
sino de una accion, un acto efimero y
fugaz que, seguin Peggy Phelan, deviene
performance mediante su desaparicion.

El arte del performance reivindica el
presente; es un acto en vivo y por lo
mismo resiste la fetichizacion del origi-
nal, presente en otros campos, si bien
como tal plantea el problema de su pre-
servacion. El museo como institucion
de preservacion y reactivacion de los

legados artisticos finalmente reproduce

y representa: en una dimension miméti-
ca, busca la restauracion de un original.
La retrospectiva de Marina Abramovié¢
-una de las iniciadoras y gran exponen-
te del performance- en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York (Moma) apeld a
cualidades que rechazan rotundamente
el performance: lo “auténtico” y lo “ori-
ginal”. El reperformance propuesto por
ella no es para Taylor un futuro plausible
para el performance ni una forma para su
preservacion.

Su propuesta para comprender la po-
tencialidad del performance como algo
fugaz, pero que al mismo tiempo trans-
fiere valores e identidad, consiste en
distinguir entre dos sistemas de trans-
misién de conocimiento: el archivo y el
repertorio. Estos dos conceptos sirven
como herramientas metodologicas pa-
ra el analisis del performance. En el ca-
so del archivo, se refiere a los objetos o
materiales resistentes al cambio, aqué-
llos susceptibles de ser reexaminados y
analizados desde la distancia, tanto en
términos espaciales como temporales.
Por otro lado, el repertorio tiene que ver
con la memoria corporal, que por medio
de actos transfiere un saber efimero y no
reproducible (ibidem: 154-155).

Los actos corporales, a través de su
reactualizacion y reduplicacion en el pro-
ceso de seleccion de los mismos, la me-
morizacion y su transmision, hacen del
archivo y del repertorio artefactos media-
tizados. Son fuentes de informacion que
se exceden mutuamente en su operar
conjunto. Rabinal achi, el drama de los
mayas achi de Guatemala, es un ejemplo
de coémo la diferencia entre el archivo y el
repertorio ayuda a entender el poder del
performance para transmitir la memoria
cultural colectiva (ibidem: 158).

Del mismo modo que el performance
no posee una definicion estable ni cla-
ramente aprehensible, los estudios del
mismo no se han convertido en una

disciplina con limites definibles, sino



que son un campo posdisciplinar. El per-

formance como epistemologia y como
metodologia se ha extendido entre la co-
munidad de estudiosos y es un renovado
campo de investigacion donde confluyen
distintas especialidades, donde el objeto
y el sujeto de estudio se funden en una
suerte de soporte material que encarna
significados.

Los estudios del performance rompen
con las nociones normativas del com-
portamiento; entienden las normas como
construidas y negociadas, y se debaten
entre definiciones: entre si el performance
es un acto politico por definicion o si lo
politico es siempre un performance (ibi-
dem: 170). Por eso Taylor considera que
se trata de un arma muy eficiente que hay
que defender. En suma, esta obra resulta
indispensable para todos aquellos que de-
seen introducirse en el mundo del perfor-
mance, tanto desde el ambito académico

como desde el artivismo.

lleana Diéguez y Josefina Alcézar (coords.),
Performance y teatralidad, México, CITRU-
INBA-Conaculta (Citru.doc, Cuadernos de
Investigacion Teatral 1), 2005

José Luis Martinez Maldonado’

Para entender el performance o, mejor
dicho, para conceptualizarlo son mejores
muchas opiniones que una sola, ya que
si vemos un performance decimos: “iAh,
esto debe ser un performance!”, si bien
cuando tratamos de definirlo entramos
en problemas. De modo que qué mejor
que contar con 22 puntos de vista sobre
el mismo tema. Opiniones de expertos, de
teatreros, de académicos e investiga-
dores, de artistas que provienen de di-
ferentes disciplinas y que se han vuelto

" Coordinacion Nacional de Antropologia
(orientacionac@hotmail.com).

performers, apreciaciones, aproximacio-
nes, entrevistas, recreaciones: toda una
fiesta que lleva 10 afios desde que apa-
reci6 la primera edicion de Performance
Y teatralidad.

Guillermo Gémez Pefia, Juan José Gu-
rrola, José A. Sanchez, Ricardo Diaz,
Antonio Prieto Stambaugh, Elvira Santa-
maria, Miguel Rubio Zapata, Rubén Ortiz,
Beatriz J. Rizk, Angélica Garcia, Renato
Cohen, Jorge A. Vargas, Vivian Martinez
Tabares, Martin C., Josefina Alcazar, Héc-
tor Bourges Valles, lleana Diéguez, Jorge
Miyagui, Jorge Dubatti, Jean-Frédeéric
Chavallier, Janice Alva, Gabriel Sanchez
Robirosa... Todos estos autores reflexio-
nan de manera poética, analitica o his-
torica sobre un género que no acaba de
encontrar precision conceptual y que se
ha vuelto un campo de investigacion muy
amplio, que tiene algo de todas las artes,
ademas de sus particularidades.

El performance se ha extendido también
a las ciencias sociales y a las ciencias del
comportamiento; ahora “comprende todo
lo que involucra la representacion y la
escenificacion de la cultura, incluyendo

la antropologia, las practicas religiosas y

aun los eventos deportivos y civicos” (GO-
mez Pena, 2005: 8).

Performance, presentacion en vivo, tie-
ne algo de teatral, pero no es teatro, ya
que la materia prima del teatro es la ac-
tuacion y en el performance no se actua:
se vive desde el “quién soy”; tiene algo
de la danza o puede evitarla con movi-
mientos que se acerquen a la cotidiani-
dad o con la ausencia de movimiento.
El movimiento s6lo como reaccion cor-
poral. Utiliza la musica a la manera del
teatro o de la danza, pero el acto ente-
ro puede ser basicamente un concierto.
Utiliza la plastica como gesto, como im-
provisacion, como materia que desafia al
espectador, pero no es pintura. Hay guio-
nes, aunque se disuelven durante el acto
de la presentacion. Tan s6lo un cuerpo
que de alguna manera siempre esté pro-
vocando al espectador. Frontera entre la
fascinacion y la provocacion.

Un cuerpo se expresa mediante la
sangre y el cabello. Cuerpo desnudo o
cuerpo vestido. Autobiografia. Autorre-
trato. Un cuerpo que viaja al interior para
decir algo fundamental; es urgente que

diga algo ese cuerpo, este cuerpo, cuer-
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po-lienzo, cuerpo-texto que se vuelve
materia simbdlica para mostrar libertad
estética, libertad politica, libertad sexual.
Frontera entre el adentro y el afuera,
frontera entre el teatro y el espectaculo,
frontera entre el suefo y la vigilia.

De acuerdo con el diccionario, per-
formance es presentacion, ejecucion,
realizacion, actuacion, interpretacion, re-
presentacion, espectaculo, funcion, arte
en vivo, arte conceptual, teatro no drama-
tico, arte en accion, evento, experimen-
tacion... Imaginemos a los surrealistas
en un cine a oscuras lanzando capsulas
de éter, mientras gritan e insultan al pu-
blico: ¢actos como éste pueden llamar-
se arte? Frontera entre el arte y la vida,
frontera entre el arte y el no arte. Entre la
biografia y la denuncia.

En la década de 1960 empezaron a
surgir en la escena artistica infinidad
de conceptos relacionados con la idea de
crear un arte que dejara de ser un ob-
jeto, de crear un arte que no se pudiera
comercializar, arte a la vez sujeto y ob-
jeto, ruptura total de la frontera, fronte-
ras entre la realidad y la ficcion, entre
yoy el otro.

Los artistas reflexionan sobre el arte,
sobre ellos mismos como artistas, sobre
los limites del arte y del lenguaje. Du-
champ sostenia que la actividad mental
del artista en el proceso de creacion es de
mayor significacion que el objeto creado
(Alcazar, 2005: 132). Esto dio pie para que
durante esa misma década apareciera una
gran cantidad de conceptualizaciones, in-
numerables e insospechadas vias para la
experiencia artistica, practicas que busca-
ron un nuevo sentido para el arte basado
en lenguajes multiples y materiales que
evitaban la asociacion del objeto artistico
con el objeto comercial o decorativo.

Hacia finales del siglo xx, cuando los
estudios de género ya habian ganado
terreno, cuando proliferaban los estu-
dios sobre las identidades, el significa-

do de performance se amplio al estudio

del Homo ludens (Prieto, 2005: 55). Asi,
algunos estudiosos del performance se
enfocaban en lo que tuviera que ver con
actos creativos o enunciativos, ya sea
que vinieran del arte, de un ritual, de un
acto chamanico o de un bautizo -que
también es un ritual-. Estudiaban todas
aquellas practicas culturales que tienen
como soporte el cuerpo y donde éste se
vuelve significativo al introducirse e in-
troducirnos en un uso no rutinario del
tiempo y muchas veces en concepciones
diferentes del tiempo: “Se acrecienta el
interés por analizar la teatralidad y per-
formatividad de las practicas politicas,
sociales y culturales cotidianas” (ibidem:
54), conductas sociales, modos de hablar
estudiados a través de la antropologia, la
etnologia, la lingtistica, las ciencias de la
conducta y de la comunicacion.

Los estudios sobre el performance nos
acercan a la historia cultural, al multi-
culturalismo, usando como estrategias
la interdisciplina, la interculturalidad y la
critica poscolonial.

En México, una de las corrientes mas
poderosas del performance se relaciona
con los enfoques de género. Entre otros,
Maris Bustamante, Ménica Mayer y Lo-
rena Wolffer, artistas y activistas, fueron
pioneras del performance basado en el
cuerpo de la mujer y en la situacion de las
mujeres en nuestro medio, y han dejado
infinidad de imagenes, documentos y re-
flexiones a través de su experiencia. Los
estudios de género se han desarrollado
en forma paralela a una vertiente de los
“estudios del performance”, que también
han analizado la situacion de la mujer en
una sociedad machista, donde es vista
como objeto sexual, de consumo; donde
ser mujer es estar expuesta a la violencia
y ala discriminacion, y donde las diversas
expresiones de preferencia sexual -gay,
lesbiana, bisexual, transexual o traves-
ti- son rechazadas y aun estigmatizadas.
Tanto en el performance -accion o even-

to- como en la investigacion escrita esta



corriente ha elaborado nuevas interpreta-
ciones de las representaciones de género
y de sexualidad.

Las identidades son también un tema
explorado y analizado por los estudios
del performance, donde la identidad no
esta vista como una “certeza de auto-
conocimiento, o dato inmutable, sino
como proceso inestable y en movimien-
to.” (ibidem: 58). Frontera entre cuerpo y
subjetividad. Analisis de los dispositivos
institucionales (familia, ciencia, arte,
sistema juridico) para ir configurando la
idea de “lo que soy”, sin que ésta sea algo
coherente, estable ni universal.

También podemos entender, mediante
varios de los textos incluidos en el libro,
el desarrollo del performance en México.
Como surgid en la década de 1960 con
las propuestas —-fundamentalmente- de
pintores (Felipe Ehrenberg, José Luis Cue-
vas, Manuel Felguérez) y creadores en el
arte teatral y el cine (Juan José Gurrola,
Alejandro Jodorowsky), los cuales rea-
lizaban acciones que no se catalogaban
como performances, pero que trataban de
subvertir el lenguaje del arte. Los espec-
tadores —el publico- eran testigos de una
experiencia unica y la valoraban en esos
términos: la experiencia era excepcional.

Como un relevo del 68, en la década de
1970 aparecieron grupos de pintores que
se apropiaron de las calles, de las gale-
rfas y de los museos con propuestas de
arte politico y fuera de lo convencional.
Sus temas se orientaban a la denuncia, a
la calle, a la vida cotidiana. De nuevo a
romper la frontera entre el arte y la vida,
la frontera entre el objeto y la reflexion del
arte como produccion artistica. Entre los
principales grupos de esta época estuvie-
ron Tepito Arte Aca, Peyote y Cia., Taller
de Arte e Ideologia, Proceso Pentagono,
sumMA, La Perra Brava, No-Grupo, Germi-
nal, Grupo Marco, Tetaedro (Alcazar,
2005: 135). Todos ellos cambiaron para
siempre lo que pasaba con el arte en Mé-

xico. Con nuevas herramientas, muchos

continuaron las lineas del performance,
ademas de proseguir con su obra pléstica.

En la década de 1990 ya no cabia du-
da: el performance se habia instalado en
los espacios culturales y en la calle. Los
performers venian de todas las discipli-
nas: artes plasticas, teatro, danza, lite-
ratura, sociologia, antropologia, video,
comunicacion, etc. En 1990 se organizo
la Semana del Performance en el Museo
Carrillo Gil y en el Centro Cultural Santo
Domingo. En 1992 se realizo en el Museo
Universitario del Chopo el Primer Mes del
Performance, y a partir de 1993 el Museo
Ex Teresa Arte Actual organizo su espa-
cio cultural con el performance como eje;
de alli surgio el Festival de Performance,
que llegd hasta su decimocuarta edicion.

Extrafiamente, aunque los siguientes
directores del Ex Teresa estaban invo-
lucrados con el performance, eventos
de este tipo se han presentado de mo-
do esporadico desde la conclusion de
esa edicion. Esto quiere decir que sigue
siendo un género hibrido que se mira
con desconfianza. Quiza los museos
mas castigados por las politicas de re-
corte en Conaculta sean precisamente el
Ex Teresa (performance), el Centro de la
Imagen (fotografia) y el Laboratorio Arte
Alameda (videoarte). Presumiblemente,
desde la 6ptica de las politicas culturales
-inexistentes y arbitrarias- estos géneros
artisticos son prescindibles.

El performance es un género reco-
nocido y consolidado. Seria pertinente
darle mas apoyo y que se abrieran mas
espacios para esta disciplina. Con lo im-
portante que fue la labor del Ex Teresa,
quedaron muchas cosas en el tintero,
de modo que es necesario documentar,
evaluar, crear grupos de estudio, talle-
res, invitar a innovadores de otros pai-
ses, fundar nuevos festivales en otras
ciudades, intercambiar experiencias, in-
vestigar, incorporar mas la teoria de los
estudios del performance, experimen-
tar... El camino sigue siendo novedoso.
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Novedades editoriales

lleana Diéguez Caballero, Escenarios limi-
nales. Teatralidades, performatividades,
politica, México, Toma/Producciones Es-
cénicas y Cinematogréficas (Teoria y Téc-
nica, Paso de Gato), 2014

Considerada entre las mejores obras so-
bre las practicas escénicas latinoamerica-
nas que rompen con las convenciones de
la escena tradicional, esta nueva edicion
ofrece al lector una version aumentada y
revisada. Uno de los conceptos clave es
el de “liminalidad”, tomado de la antro-
pologia social de Victor Turner, concebi-
do por Ileana Diéguez como “una zona
compleja donde se cruzan la vida y el ar-
te, la condicion ética y la creacion esté-
tica, como accion de la presencia en un
medio de practicas representacionales”;
de tal suerte, varios de los ejemplos que
examina se vinculan con situaciones de
crisis que han transformado las produc-
ciones artisticas y la vida de las personas.
Los ejemplos examinados tienen en co-
mun escenarios sociales, culturales y po-
liticos de los que han surgido propuestas
estéticas que articulan una voz critica. Se
trata de fendbmenos escénicos de natura-
leza hibrida que operan en los bordes de
lo teatral, utilizando a veces estrategias
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de las artes visuales y asociados con pro-
cesos de investigacion y situaciones de
marginalidad. Consciente de la necesidad
de buscar otras miradas conceptuales pa-
ra pensar estos escenarios liminales, y
sin pretender establecer un canon teo-
rico, Diéguez utiliza la teoria como me-
tafora para explorar practicas escénicas
que no se insertan en la taxonomia tea-
tral tradicional, como las del grupo Yuya-
chkani de Peru, El Periférico de Objetos y
las Madres de Plaza de Mayo de Argenti-
na, los grupos La Candelaria y Mapa Tea-
tro de Colombia, en tanto que de México
analiza el movimiento de Resistencia
Creativa liderado por Jesusa Rodriguez y
performatividades ciudadanas realizadas
ante el fraude electoral de 2006, practicas
todas que, por medio del performance, in-
tervenciones escénicas, acciones ciuda-
danas y rituales, realizan una union del
arte con la vida, generando un sentido
critico y de comunidad.

Martha Julia Toriz Proenza, Teatralidad y
poder en el México antiguo. La fiesta Tox-
catl celebrada por los mexicas, México, Cl-

TRU-INBA, 2011

La magnificencia de los ritos que se rea-
lizaban en México-Tenochtitlan se ejem-
plifica con la fiesta Toxcatl dedicada al
dios Tezcatlipoca. La espectacularidad
de las celebraciones mexicas con sus
complejos rituales, las danzas, los can-
tos y los atuendos es vista aqui desde un
enfoque novedoso.

La mirada del investigador teatral im-
prime esta particular manera de abordar-
lo, con lo cual se enriquece la perspectiva
histérica y antropolédgica desde la que
tradicionalmente se estudia a estas ex-
presiones culturales.

Mediante una amplia introduccion el
volumen nos acerca a las nociones de
teatralidad y performatividad relaciona-
das con las manifestaciones sociales y
artisticas en general y, en particular, con
el rito. Enseguida, con el empleo de los
recursos mas actuales de la teoria y la
practica teatrologicas, la autora nos lle-
va a un recorrido pormenorizado de cada
momento por el que transcurre la festivi-
dad, relacionandola con la ideologia y la
politica de la época inmediatamente an-
terior a la Conquista.

Al poner bajo la lupa una de las més
importantes fiestas prehispanicas, po-
co a poco se develan los significados de
sus simbolos y los nexos entre teatrali-

dad y poder

Rodrigo Diaz Cruz, Los lugares de lo poli-
tico, los desplazamientos del simbolo. Po-
der y simbolismo en la obra de Victor W.
Turner, México, Gedisa/uam, 2014

E1 estudio del poder y del simbolismo,
en su denso entretejido, ha constituido
un desafio permanente para la antro-
pologia. Este libro hace una propuesta
sustantiva al respecto, tras realizar una
magistral reconstruccion tanto de la an-
tropologia politica como de la simbdlica

propuesta por Victor W. Turner.



La obra y trayectoria de este antropo-
logo escocés merecen una relectura des-
de nuestra circunstancia y para nuestro
tiempo: no sélo nos ofrece lecciones para
comprender el mundo contemporaneo,
sino también una peculiar sensibilidad.
Ademas de ofrecer una relectura de la
antropologia politica procesualista, la
obra abunda en el abuso del mal que al-
gunos dramas sociales -término central
en la obra de Turner- provocan.

Para elucidar los analisis antropologi-
cos del simbolo, surgidos en el seno de
una crisis de la concepcion del lenguaje,
desarrolla un modelo integrado por dos
tradiciones del pensamiento occidental:
la latina y la hermética. No desconside-
ra la dicotomia —que es preciso disolver-
entre razéon y simbolo, ya que ésta ha
constituido buena parte de los estudios
del simbolismo.

El libro hara compafiia a otro mas,
en preparacion, donde se elucidaran los
procesos rituales, las peregrinaciones, la
antropologia de la experiencia y del per-
formance, temas que han distinguido la
obra de Turner.

Adriana Guzman, Revelacion del cuerpo.
La elocuencia del gesto, Plaza y Valdés/
INAH, México, en prensa

Tres temas se abordan en esta inves-
tigacion: el cuerpo, el gesto y, desde la
oOptica de estos dos, las artes, en parti-
cular el arte plastico figurativo y la dan-
za. Es una conjuncion de saberes desde
muy diversas disciplinas para compren-
der al cuerpo y conocer sus muy variadas
formas de ser y de expresarse. Estrecha-
mente conectados entre si, los temas han
sido abordados a partir de una pregunta
central que dio la pauta y ha sido el hi-
lo conductor: ;qué es el cuerpo? En este
texto se establece que el cuerpo es una

construccion en relacion con el sujeto, la
experiencia y la cultura, lo cual lo dota
de peculiaridad como objeto de estudio:
el sujeto cognoscente y el objeto cono-
cido se funden -el cuerpo se piensa a si
mismo-. De igual modo, dado que la ges-
tualidad es lo que queda abierto a la mi-
rada —miriada antropolédgica- se analiza
el gesto, mecanismo primordial de apre-
hensién del mundo. Mucho antes que
con la palabra, el ser humano toma con-
ciencia de si y de su entorno gracias al
cuerpo, capaz por si mismo de aprehen-
der por mimesis el entorno y de expre-
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sarse. Ademas, dado que los cuerpos y
su gestualidad siempre son en situacion,
es necesario hacer una cartografia que
permita leerlos desde sus distintos mo-
dos de ser. En este caso se aborda des-
de el enfoque del dolor, debido a que es
una experiencia radical que compromete
al sujeto como unidad y de manera total;
el dolor es una percepcion individual car-
gada de significaciones, pues cada cultu-
ra decide qué es lo que causa dolor, qué
actitudes asumir y como expresarlo. Es-
tas situaciones se analizan y presentan
aqui a partir de obras escultoricas, picto-
ricas y dancisticas.

Alteridades, afo 24, num. 48, julio-di-
ciembre de 2014

Este namero de Alteridades, editado por
la uam, fue el resultado de tres encuen-
tros del Seminario de Estudios de Per-
formance que inici6 actividades en 2013
con el objetivo de compartir, analizar
y debatir la pertinencia y los alcances
del concepto de performance y sus for-
mas de operacion en el escenario nacio-
nal. Los integrantes de este grupo son
los doctores Antonio Prieto, Martha To-
riz, Gabriela Vargas, Igor Ayora, Gonzalo
Camacho, Elizabeth Araiza, Olivia Kindl,

pregoizs 139



Adriana Guzman, Anne Johnson y Ro-
drigo Diaz. Los dos ultimos, editores del
dossier, escriben en la introduccion que
la polisemia de la nocion de performan-
ce enriquece las aproximaciones analiti-
cas que se realizan bajo esta perspectiva
y plantean interrogantes que hoy en dia
estan presentes en los estudios de las
ciencias sociales y las humanidades, ta-
les como: ;puede el performance permi-
tirnos obviar, o por lo menos repensar,
las dicotomias tradicionales entre imita-
ciéon y transformacion, canon y creativi-
dad, repeticion y emergencia, identidad
y otredad, arte y politica, analisis y emo-
cion, praxis y poiesis, 1o vivo y lo reprodu-
cido, ritual y juego, magia y tecnologia?
¢Puede ayudarnos a negociar las bre-
chas entre el sujeto y el objeto, lo mate-
rial y lo ideal, la estructura y la libertad,
la accion y el pensamiento, la memoria
y el olvido? Nuestra respuesta €s un re-
sonante “quiza”. Sin embargo, para que
el concepto tenga pertinencia y sentido
en nuestro contexto mexicano se requie-
ren diversas reflexiones de orden teérico,
metodologico y epistemologico. Algunas
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estan presentes en este numero, cuyos
enfoques aparecen bajo los siguientes
ejes: 1) performance, definiciones y tra-
ducciones, 2) géneros y contextos perfor-
mativos, 3) performance y metodologia,
4) performance, poder y resistencia, 5)
performance, tecnologia y ciencia.

Investigacion Teatral. Revista de artes
escénicas y performatividad, 2a época,

vol. 4, num. 6, verano de 2014

Investigacién Teatral es una publicacion
semestral de la Universidad Veracruza-
na, dedicada a la reflexion y analisis so-
bre las artes escénicas y los fenébmenos
performativos de indole sociocultural. Es
arbitrada por pares y editada por el Cuer-
po Académico Consolidado de Teatro de
la uv, con la colaboracién de la Asocia-
cién Mexicana de Investigacion Teatral
(amrT). En sus paginas pueden leerse es-
tudios en torno al fenbmeno del sujeto
en accion y representacion tanto de Mé-
xico como del resto del mundo. Los te-
mas abordados van desde la literatura
dramatica, la danza, los ritos y la escena
contemporanea hasta los fendmenos de
intermedialidad; desde lo histérico has-
ta lo pedagogico; desde lo estético has-
ta lo social. Este afno la revista celebra
su vigésimo aniversario, ademas de que
se puede consultar gratuitamente en li-
nea [http://revistas.uv.mx/index.php/

investigacionteatral/index].



Indice de autores 2010-2014
Diario de Campoy Rutas de Campo

En mayo de 1998 la Coordinacion Nacional de Antropologia publico el primer numero de Dia-
rio de Campo, como un boletin interno de los investigadores del area antropolégica, con el pro-
posito de “proporcionar informacion de interés para los investigadores del iNnaH y, también, el de
constituirse en un vehiculo de comunicacion académica entre ellos”.

En sus 17 afos de existencia, Diario de Campo ha atravesado por tres épocas editoriales, que
han sido impulsadas por los diversos titulares que desde 1998 ha tenido la Coordinacion Nacional
de Antropologia. La primera época estuvo a cargo de Gloria Artis Mercadet, de 1998 a 2009; la se-
gunda (denominada nueva época) tuvo la conduccion de Francisco Batriga, de 2010 a 2013, y la
tercera es encabezada por Diego Prieto Hernandez, desde el segundo semestre de 2013.

A continuacién ponemos a disposicion de nuestros lectores el indice de nombres de las per-
sonas que colaboraron en Diario de Campo de 2010 a 2014 (periodo en el que se desarrollo la se-
gunda época y se inicio6 la tercera), asi como el de la revista Ruias de Campo, que nacio a partir
de 2014 con el proposito de ampliar los esfuerzos de divulgacion realizados por la Coordinacion
Nacional de Antropologia. Asimismo los invitamos a que consulten el contenido de cada uno de
los numeros de Diario de Campo en la pagina electronica www.antropologia.inah.gob.mx.
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Publicacion periddica de la Coordinacion Nacional de Antropologia-iNnaH
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des académicas no podran exceder las cinco cuartillas.

8. Las iméagenes incluidas en los textos deberan ir acom-
panadas de sus respectivos pies de foto, los corres-
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Para mayor informacién, favor de comunicarse al teléfono
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