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Resumen: En el presente texto destaco la capacidad de las acciones performativas que se realizan
en Butoh Ritual Mexicano, A.C. El estudio de esta asociacion artistica, que ya abordé con anteriori-
dad, ahora me permite profundizar en algunas propuestas que debaten, en la actualidad, la dualidad
representacion-presentacion, como critica al pensamiento de la modernidad, y destacar la liga
entre las artes escénicas y la terapia. La asistencia a dos de los talleres de Butoh Ritual Mexica-
no me faculta para afirmar que la propuesta de la danza butoh como terapla es pertmente pues
a través de diversas acciones los participantes reconocen y afirman su “presencia”. De ahi mi
deseo de difundir esta actividad de corte holistico que reconcilia al sujeto con su entorno.
Palabras clave: danza butoh, artes escénicas, terapia y presencia.

Butoh Ritual Mexicano, A.C., A Performative Practice
for Therapeutic Purposes

Abstract: In this text I emphasize the capacity of the performative actions that are achieved in
Butoh Ritual Mexicano, A.C. The subject, approached by me previously, now allows me to delve
into some proposals that currently debate the duality of representation-presentation, as a crit-
icism of the thought of modernity. I also highlight the link between the performing arts and
therapeutic searches. By participating in two of the workshops of Butoh Ritual Mexicano A.C.,
I was able to directly see the benefits of the practice it proposes-relevant because through the
actions carried out the participants recognize and affirm their “presence”. Hence my desire to
spread this holistic activity that reconciles the subject with his environment.

Keywords: Butoh dance, performing arts, therapy and presence.

Ritual Mexicano A.C., a la cabeza de
Diego Pifién, gir6 alrededor de su pro-
puesta de la danza butoh como terapia.
(Por qué esa vinculaciéon que excedia
desde mi perspectiva los limites de la
danza escénica?, jquiénes la practi-
caban y con qué finalidad?, /cuales
eran sus resultados?, ;de qué manera

1 provenir del medio profesional
de la danza, mi primera pre-
gunta después de establecer
contacto hace varios afios con Butoh
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la danza butoh podria vislumbrarse
como tal?
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Para comprender este exceso que
provenia de un compafiero dedicado
desde afios atras a la danza escénica,
tuve que abrir mis horizontes e inves-
tigar posibles rutas explicativas me-
diante estudios tedricos e histdéricos y
conocer su propuesta de forma practi-
ca. Como ruta indagatoria elegi las
teorias del ritual y del performance
desde la disciplina antropolégica, que
resulté en una tesis doctoral con el
titulo de “Performance, subjetividad y
resistencia. Estudio de caso: Butoh
Ritual Mexicano, A.C.”

En este momento, y después de
haber participado en el mes de sep-
tiembre de 2020 en un taller virtual
organizado por Pifidn, retomo el tema
con la idea de difundir cémo la disci-
plina dancistica contribuye a través
de acciones performativas a la salud
mental. La base tedrica sigue siendo
la que planteara en la tesis antedicha,
intentando resaltar ahora las acciones
performativas a través de las cuales
Butoh Ritual Mexicano, A.C., logra sus
objetivos. El tema me ha permitido
seguir tejiendo vinculos entre discipli-
nas aparentemente alejadas entre si
y que plantean reflexiones acerca de
como los sujetos pueden acceder, por
via de manifestaciones artisticas y
creativas, a una vida digna a pesar de
estar sometidos a un sistema deshu-
manizado como el actual.

Para trabajar estas experiencias he
fungido como investigador participan-
te, a la vez que ejecutante de los talle-
res, lo cual dificultd, por una parte, el
levantamiento de datos, pero enrique-
c16 mi visién al involucrarme en las
actividades de manera directa.

Como apoyo tedrico, en el presente
texto retomo al escocés Victor Turner,
quien trabajé tanto el ritual como el
performance, y al mexicano Rodrigo
Diaz Cruz, quien ha avanzado sobre
esta linea, contribuyendo con sus pers-
pectivas a la construccién de mi visidn.
La historia del arte me reveld las re-
laciones entre el teatro y las vanguar-
dias historicas, en especifico el interés
que desat6 entre sus seguidores la
consigna de acercar el arte a la vida
y, como consecuencia, la de modificar
la figura del espectador pasivo al de
coparticipe. Finalmente, la historia
de las artes escénicas me introdujo en
las tentativas de acercamiento entre
el teatro y la practica terapéutica, asi
como en la critica punzante a la mo-
dernidad dancistica.

La informacién derivada de este
nuevo acercamiento a la danza butoh,
unida a la practica realizada, presen-
tan un panorama novedoso mediante
el cual es posible comprender las ra-
mificaciones abiertas por las distintas
actividades culturales en materia de
sanacion. Los distintos autores en los
que me he apoyado instauran, desde
una mirada holistica, lazos comuni-
cantes entre esos ramales y sefialan
formas de concientizacién corporal y
afectiva que pueden fructificar en dichos
ambitos, trenzando la terapéutica en
esta hibridacion.

Asi pues, la caracteristica original
y puntual a destacar es la capacidad
performativa de Butoh Ritual Mexica-
no A.C., que mediante una serie de
acciones que involucran diversas acti-
vidades y disciplinas, hace posible que
el practicante reafirme su “presencia”
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en el mundo, reestructure su subjeti-
vidad, y quiz4, hasta logre modificar
alguna conducta que le impide, en ese
momento, vivir con plenitud.

PERFORMANCE Y ACCIONES
PERFORMATIVAS

Todo debate debe enmarcarse en un
contexto, razon por la cual, para abor-
dar las acciones performativas, parto
del concepto de representacién, que
cobrara gran relevancia durante el
pensamiento de la llamada modernidad.
Por bastante tiempo, el interés que
despertaron los problemas de la repre-
sentacion decayd, hasta ser recupera-
do en la década de los afios sesenta del
siglo XX debido al denominado “giro
lingtuistico”.

La propuesta de las teorias de la
representacion se cimenta, de manera
muy simplificada, en la consideracién
de que una cosa puede explicarse me-
diante la alusién a otra, al resultar la
segunda modalidad maés facil de ser
aprehendida. Esta formulacién sobre
la representacién ha tenido diver-
sos desarrollos y niveles explicativos:
desde la semejanza tipo espejo, que
resulta ya insostenible, hasta la idea
desarrollada por Kant, para quien
representar era conceptualizar, apar-
tandose del sentido de la mimesis al
puntualizar que el sujeto no copia
el fenémeno sino que lo construye (Ra-
mirez, s.f.: 191-194).

Sin duda, la dualidad estableci-
da entre representacién-presentacion
continda el antiguo debate entre inte-
ligibilidad vs. sensibilidad, que hoy
provoca algidas discusiones alusivas

a la acepcidn de performance, género
artistico absorbido por las ciencias
sociales que expresa con mayor agu-
deza estas tensiones. La impronta del
performance es la de presentar en
lugar de representar, de ahi que cual-
quier indicio interpretativo y alejado
del momento en que la accién esta
sucediendo, se aparte de sus aspira-
ciones.

En el periodo de su auge, las teorias
de la representacién priorizaron el
uso de la racionalidad para dar cuen-
ta de la realidad; como consecuencia,
las posturas criticas actuales rechazan
cualquier mediacién intelectual en
busca de recuperar las reacciones es-
pontaneas e instintivas del sujeto. Por
otra parte, el pensamiento critico, al
incorporar en sus teorizaciones el pro-
blema de la temporalidad, provocé el
quiebre de muchas certezas sobre las
que se fundamentaban las acciones
sociales. Al implementar la idea de
proceso en sus analisis sobre la estruc-
tura social, Turner hizo visible las
tensiones existentes en los aconteci-
mientos sociales y la manera en que
los sujetos involucrados dialogan a
través del tiempo para llegar a una
resolucion. Al haber estado en contac-
to desde su infancia con el teatro, él
pudo establecer, sin prejuicios, ciertas
analogias entre la vida y la accién tea-
tral. Tiempo y drama se sintetizaron
en su propuesta analitica de “drama
social”, unidad dentro del performan-
ce social, que empled para describir la
forma en que una sociedad enfrentaba
una crisis y las fases que atravesaba
hasta su resolucién, fuera ésta posi-
tiva o no.
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Turner dividié esta unidad anali-
tica en cuatro fases: la brecha, la crisis,
la regulacién y la reincorporacion, e
indicé que las transformaciones socia-
les solian suceder en la tercera fase,
momento en el que surgian procesos
de reflexividad en los sujetos o en los
grupos, en espera de encontrar un
significado a lo sucedido:

En esta fase se elaboran desde oblicuas
y delicadas alusiones al nosotros
hasta vigorosas producciones drama-
ticas en las que los sujetos o grupos
ubican sus lugares en el esquema de
las cosas y en la estructura social;
sefialan sus propositos y naturalezas;
evidencian sus fuerzas adquiridas
después de la crisis o sus debilidades
irreparables; se interrogan sobre si
mismos y sobre su futuro; valoran
sus posibilidades de negociacion vy,
en funcién de ello, sus capacidades
de accion (Diaz, 2008: 54).

La tercera fase daba cabida a la
escenificacion de rituales de toda in-
dole, a través de los cuales se hacia
explicita la presencia de los distintos
interesados mediante las acciones que
realizaban y exhibian, momento en
que solian ocurrir las transformaciones
sociales.

Con base en su teoria, Turner re-
vela un momento singular que sobre-
viene tanto en las acciones rituales
como en las teatrales y en el perfor-
mance, al que denomina “liminar”, que
describe como un lapso “entre los entres”,
situacién “antiestructural”, en la cual
se suspenden las reglamentaciones
habituales propiciando cambios indi-

viduales y colectivos. Nombra a este
momento como subjuntivo por su po-
tencialidad para hacer surgir diferen-
tes perspectivas reflexivas y de accidn.
Asimismo, sefiala que durante la prac-
tica de ciertas actividades colectivas
se constituye una integracion sin dis-
tinciones entre los participes, que
llama “communitas”, tiempo-espacio
en el que no existen jerarquias y que
da lugar a la unién afectiva, incons-
ciente, que puede tener efectos de
cambio en los sujetos a distintos nive-
les y con distintas intensidades (Men-
doza, 2018: 7).

Por su parte, Rodrigo Diaz Cruz,
para quien la perspectiva performati-
va emergi6 a partir de los estudios
rituales (Diaz, 2008: 35), expresa que
el performance crea, inventa, muestra
y manifiesta la presencia, a la vez que
cuestiona la ontologia del ser. Debido
a estas caracteristicas, los estudios
sociales y las humanidades lo han di-
fundido como un nuevo paradigma que
se aparta de la fijeza ontolégica y de
la validez universal de la interpretacion.

Las nuevas complejidades abiertas
por las teorias del ritual y el perfor-
mance pusieron en cuestion aquéllas
cuyo objetivo fundamental era diluci-
dar el significado de una practica,
segun la visién propuesta por el deno-
minado “giro lingiistico” y la semidti-
ca estructuralista. Como ejemplo de
las nuevas visiones de la antropologia,
Fischer-Lichte arguye que la corpora-
lidad y la materialidad de las acciones
pueden prevalecer en ciertas circuns-
tancias sobre su significacién, como
en el caso del erotismo, de momentos
religiosos y rituales sobrecogedores, de
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la percepcidn estética y de la rituali-
zacién de la violencia o el dolor. En
dichos casos, “la presencia no reclama
ni aspira a una interpretacién ultima,
no ambiciona ser sustituida por el
lenguaje, aunque las palabras sean una
compania ineludible” (Diaz, 2017:15).
Sin embargo, siempre hay que matizar
las posturas teéricas, ya que no se las
puede desechar sin mas de un dia para
otro. En algunos de los escritos de Diaz
sobre el performance, recupera aspec-
tos que provienen de la linglistica,
importantes de sefialar para el ana-
lisis de las practicas performativas,
como es la “funcién poética” de Roman
Jakobson. Esta funcién se ejerce cuan-
do mas que fijarse en la informacién
que se desea transmitir, se atiende “el
mensaje por el mensaje”, es decir, como
se hace lo que se hace (Diaz, 2008: 42).
Este acento en el como resulta fructi-
fero para el analisis de las artes escé-
nicas, los rituales y los performances.!

A su vez, Diaz Cruz pone énfasis
en la nocidén de conducta restaurada,
tomada de Richard Schechner,? des-
crita como

! Rodrigo Diaz Cruz explica que en las si-
tuaciones conflictivas, los involucrados intentan
“mostrar a otros qué hacen y cémo lo hacen, qué
han hecho y cdmo quieren ser percibidos por los
dema3s [...]”. Turner concebia al hombre como
un animal “auto-performativo”, pues al actuar
revelaba su yo, su nosotros, a si mismo, y a otros
en la historia y en los procesos sociales (Diaz,
2008: 50).

2 En cuanto conducta restaurada, el perfor-
mance estd emparentado con la idea aristotélica
de mimesis, que da lugar tanto al ambito de lo
posible como de lo “imposible verosimil”. De aqui
que “ese presente performativo, ese transcu-
rrir que crea presencias, pueda destacar, refor-
zar y evidenciar con vigor las asimetrias, las

[...] una conducta vivida que es tra-
tada del mismo modo como el editor
de una pelicula maneja los fragmen-
tos de un filme, que pueden ser rea-
comodados y reconstruidos, es decir,
que busca inscribir algin orden (Diaz,
2008: 44).

La conducta restaurada seria el
resultado del reacomodo que hacen los
sujetos de sus vivencias después de
las acciones realizadas al participar
en un performance.

En términos generales, en este pri-
mer apartado el acento esta deposita-
do en la capacidad de transformacién
social y personal, derivada de la par-
ticipacién en actividades no estructu-
radas en las que se suscitan momentos
de “liminaridad” y de communitas, asi
como en las reflexiones acerca de las
nociones de “presencia”, “conducta res-
taurada” y “funciéon poética”, al reco-
nocer que poseen una importante
significacién dentro de las artes escé-
nicas.

A pesar de ello, es preciso apuntar
la imposibilidad, teérica y practica, de
mantener dentro de limites fijos el
performance, pues la categoria de “pre-
sencia”, primordial para estabilizar su
definicién, se entiende y practica segin
las distintas miradas disciplinares que
se abocan a su estudio, entre ellas, las
del teatro y de la danza. Con plena
razoén, Antonio Prieto establece la ana-

categorias opresivas preexistentes, las autorre-
presentaciones y representaciones estigmatiza-
das: puede crear y hacer presentes realidades
suficientemente vividas como para conmover,
seducir, engafiar, ilusionar, encantar, divertir,
aterrorizar” (Diaz: 2008:44).
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logia del performance con una esponja
mutante:

[...] esponja porque absorbe todo lo
que encuentra a su paso: la lingliis-
tica, la ciencia de la comunicacion y
de la conducta, la antropologia, el
arte, los estudios escénicos, los estu-
dios de género, los estudios post-co-
loniales, entre otros [... y mutante,
gracias] a su asombrosa capacidad
de transformacién en una hueste de
significados escurridizos (Prieto, en
Diaz, 2017: 14).

LA DANZA BUTOH,
UNA PRACTICA PERFORMATIVA

En términos generales, se puede decir
que existen dos formas originarias de
la danza butoh seguin sus creadores
Tatsumo Hijikata y Kazuo Ohno: una
concebida desde y para la escena, y
otra cuyo interés principal es la prac-
tica de un “estilo de vida”.

La primera es facilmente reconoci-
ble pues se apega a la imagen difun-
dida a través de los foros artisticos
internacionales y nacionales, en donde
los diferentes grupos reproducen al-
gunas de sus cualidades externas dis-
tintivas: gesticulaciones exageradas
del rostro, contorsiones corporales in-
tensas, caminatas y movimientos lentos,
uso de maquillaje corporal blanco,
cabeza a rape, entre las principales
(Mendoza, 2017: 178).

Por otra parte, el butoh como “es-
tilo de vida” no pretende la transmisién
de un formato estético o de una técni-
ca en estricto, y se mantiene abierto
sin desatender sus objetivos que con-

sisten en la busqueda y profundizacién
de la conciencia mediante la expre-
s16n corporal, por lo que cada maestro
o practicante se siente con la libertad
de adaptarlo a su propia visién y ex-
periencias.

Si bien tanto Hijikata como Ohno
indagaron acerca de su ser mediante
el viaje al pasado ancestral y el incons-
ciente, el primero representa el apego
a la forma y el segundo al espiritu.
Hijikata conservo la disciplina y tra-
dicién guerrera, samurai, de la cultu-
ra japonesa, mientras que el segundo
se inclind por el desarrollo libre de la
subjetividad. A pesar de estas diferen-
cias, los origenes del butoh partieron
del deseo de recuperar las raices de la
cultura nipona, con la finalidad de
trascender la derrota fisica y emocio-
nal que le causé a su poblacién la
Segunda Guerra Mundial.? En el bu-
toh coinciden formas de las artes es-
cénicas tradicionales japonesas: “del
Kabuki, adopta una pose o accién
suspendida, del Noh el caminar des-
lizandose como si se flotara en el aire,
y del Ningyon los movimientos y ges-
tos a modo de una marioneta”, pero
rechaza lo acabado y la estabilidad
que han caracterizado en algunos
momentos estas expresiones teatrales
(Del Pino: 2004: 89).

3 Japon vivié de 1945 a 1952 la Ocupacién,
periodo liderado por Douglas MacArthur, coman-
dante supremo de las fuerzas aliadas (Lizarazo,
en Mendoza, 2017: 177, pie de pagina). Costum-
bres como el tatuaje, los festivales desnudos y
otras manifestaciones desinhibidas y en ocasio-
nes violentas, ligadas a la cultura popular japo-
nesa, intentaron ser abolidas durante la
Ocupacién (Del Pino, 2004: 91).
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Como sucede con muchas tendencias
artisticas contemporaneas que incor-
poran de forma consciente estilos del
pasado, materialidades diversas o
simbolos culturales disimiles, en el
butoh se manifiesta una amalgama
Oriente-Occidente en constante dina-
mismo. La ambicién de preservar la
tradicién suscita que los butohcas se
introduzcan en el mundo del mito y del
ritual, aunque desde el pensamiento y
las expresiones artisticas contempora-
neas, difundidas por autores japoneses
y europeos. El arte accion aleman, el
dadaismo y el teatro del absurdo, son
influencias significativas en la danza
butoh, asi como el performance; el ex-
presionismo aleméan en la danza, a la
cabeza de Rudolf Laban y Mary Wigman,
influyeron en muchos bailarines japo-
neses.

Al ser interés del butoh el uso del
cuerpo como herramienta de indagaciéon
del inconsciente, se aleja de muchas
de las modalidades del virtuosismo
técnico, y de la idea de representaciéon
con apoyo del concepto butoh-tai, que
persigue integrar las construcciones
culturales dicotomicas, entre ellas la
establecida entre cuerpo-mente. Para
lograrlo, trabaja la supresion del ego
y ahonda en la memoria con la idea de
producir un tiempo circular, en el que
pasado, presente y futuro se unifican*
(Del Pino: 2004: 94).

¢ Para los japoneses, el espacio y el tiempo,
denominados como MA, son una unidad: una
consecuencia del movimiento que no es el inter-
valo entre dos 0 mas movimientos, sino todo lo
que abarca. MA proviene de la filosofia budista
del vacio; a partir del silencio interior, intenta
vaciar el ser. En la danza butoh se vive la pura

La intencién de volver a un esta-
do de animalidad, instintivo, puede
convertir el butoh en una expresion
subversiva, sobre todo cuando se trata
del ankoku butoh, danza oscura, en
la que la sexualidad, la violencia y la
abyecciton salen a la superficie.

Durante el inicio de este movimien-
to, muchos butohcas sostuvieron que
esta manifestacion cultural debia res-
tringirse sélo a los japoneses; sin em-
bargo, algunos de ellos empezaron a
difundir sus ensefianzas primero en
Europa, luego en Estados Unidos y
posteriormente en algunos paises la-
tinoamericanos, entre ellos México,
inundando la escena dancistica por
varios afios. Fue a finales de la década
de los afios ochenta que la denomi-
nada danza butoh se empez6 a exhibir
en nuestro pais, atrayendo a algunos
artistas de la escena nacionales. En
ese entonces, pocos de ellos pudieron
viajar a Japon para aprender este arte
directamente de algin prestigiado
butohca.

En 1994, Diego Pifi6n fue uno de
los primeros en obtener una beca para
asistir a The Body Weather Farm bajo
la figura de Min Tanaka, alumno de
Hijikata, donde permaneci6 hasta ha-
ber interiorizado esta exigente varian-
te y desencantarse de ella. Sigui6 su
busqueda espiritual hasta toparse con
el maestro Ohno, cuya tendencia ex-
presiva adopté y sigue siendo parte de
las herramientas de su practica, a las
que sumo sus experiencias juveniles

experiencia, el cuerpo es la expresioén en si mis-
mo, no el vehiculo de la expresion (Del Pino,
2004: 94).
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con psicologos de la bionergética de
Alexander Lowen, alumno de Wilhelm
Reich, y de los estudios de la danza
somatica en los que profundizé después
de su estancia en Japon.

Pifion creé en 2001 el centro Butoh
Ritual Mexicano, A.C., en Tlalpujahua,
Michoacan,® al considerar que esta
localidad, apartada y cercana a la na-
turaleza, cumplia con las condiciones
para difundir su experiencia. Desde
entonces se ha dedicado a organizar
talleres para bailarines y gente de
teatro en ese centro. A lo largo de los
afnos ha recibido la invitacién para que
imparta sus talleres tanto en la Repu-
blica Mexicana como en Europa y Es-
tados Unidos, con resultados positivos.

Después de varios anos en los que
vivié el boom de la danza butoh, Pifién
empez6 a cuestionar su practica, prin-
cipalmente debido al narcisismo de la
gente de la escena, y abri6 sus talleres
a todo tipo de personas interesadas en
su propuesta de indagacion sobre el ser.
En la actualidad desarrolla una activi-
dad donde une varias teorias dancisti-
cas y teatrales con practicas somaticas
y terapéuticas, en talleres intensivos
que pueden durar uno o dos dias, has-
ta tres semanas, cuyo resultado final
suele ser un performance.

Durante estos talleres despliega un
proceso que se podria calificar de te-

5> Tlalpujahua se localiza en la parte oeste
de Michoacan. Posee un pasado prehispanico
plagado de conflictos por estar situado en medio
de los imperios tarasco y azteca. Sus primeros
pobladores fueron los mazahuas. Después de la
Conquista se descubrieron en su territorio vetas
de oro y plata, convirtiéndose en un pueblo mi-
nero (Mendoza, 2015: 119).

Figura 1. Diego Pifién en El patriarca (Ekua-
Itsi), 2005. Sin autor, autorizada por Diego
Pinén.

rapéutico, ya que indaga sobre proble-
maticas relacionadas con aspectos
comunes a la mayoria de los partici-
pantes, permitiéndoles, mediante el
uso del cuerpo y del movimiento, in-
troyectarse sin que medie una inter-
pretacién externa, como en la mayoria
de las terapias psicoldgicas o psicoa-
naliticas.

ESCENAY TERAPIA, VINCULO
ATAVICO

Los vinculos entre teatro y terapia se
remontan a la antigliedad griega, mo-
mento en que Aristételes reconocié la
capacidad de la tragedia para modifi-
car el estado de animo del espectador,
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mediante lo que denomind catarsis,
vocablo que adquiri6 en la cultura oc-
cidental el significado de purificacion.
La asepsia sobrevenia al presenciar una
tragedia que, mediante la construcciéon
de una ficcidn verosimil, inspiraba com-
pasion y temor en la audiencia (Sanchez,
1996: 138).

En el siglo XX, algunos exponentes
de la escena teatral vislumbraron el
potencial catartico y terapéutico del
teatro, y experimentaron con concep-
tos centrales extraidos de los distintos
movimientos de las vanguardias his-
téricas que criticaban, entre otras
muchas ideas, la funcién contemplati-
va del arte. Al desarrollar estas ideas,
los directores escénicos buscaron pro-
vocar en los asistentes, en sus montajes,
una experiencia profunda y significa-
tiva que afectara de alguna manera su
vida; destacan entre ellos Konstantin
Stanislavsky y Vsévolod Meyerhold,
quienes con sus técnicas provocativas
innovaron la escena.

Prieto Lopez sintetiza algunas de las
estrategias del teatro de entreguerras
que intentaron despertar en los asis-
tentes una experiencia sensorial total:
unificar el espacio entre publico y acto-
res, el aumento en la capacidad de los
teatros, trascender las formas tradicio-
nales en las que se daba preeminencia
al texto y la integracion de los avances
tecnoldgicos (Prieto, 2014: s.p.).

En un movimiento coincidente, pero
partiendo de la psicologia y la psiquia-
tria, el vienés Jacob Moreno (1889-1974),
quien super6 los planteamientos de
Freud y fundé la modalidad grupal en
psicologia, investigo la veta terapéu-
tica de la accidon teatral al sopesar la

importancia de las relaciones intersub-
jetivas durante la puesta en escena.
En su caso, recogié algunas ideas del
expresionismo escénico al implementar
su “Teatro sin espectadores”, para el
cual disefid, junto con el arquitecto
Rudolf Honigsfeld, un espacio adecua-
do a sus necesidades.® El resultado
consistié en un foro circular en el que
toda accién podia ser vista de forma
integral por la audiencia, eliminando
la preeminencia de lo lineal y, como
consecuencia, toda jerarquizacién (In-
nes, 1992: 65).

Como tactica terapéutica, Moreno
provocaba la inmersiéon psicologica
mediante acciones improvisadas que
facilitaban la afloracion de conflictos
no reconocidos hasta entonces por las
personas involucradas. No obstante,
seguia un procedimiento pautado que
consistia en un calentamiento, con
fines de desinhibicidn; la definicién de
un problema comun; la eleccién de un
protagonista; la ejecucién de una serie
de acciones que producian el encuentro
entre protagonista y antagonistas, y
una discusion reflexiva final (Innes,
1992: 66).

En ambos experimentos, uno ins-
trumentado desde la psicologia y el otro
desde la perspectiva artistica, adquiri6
gran relieve el uso de la corporalidad

6 Durante 1910 y 1914, Moreno trabajé con
grupos en los que traté de que los integrantes
revelaran sus conflictos mediante la actuaciéon
espontanea. En 1922 fundé el Stegrecftheater,
0 “Teatro de la espontaneidad”, donde continué
su experimentacion, sobre la que desarroll6 la
terapia de grupo en 1923, siendo el pionero del
psicodrama (Prieto, 2014: s.p.).
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a través de gestos, posiciones y sonidos
producidos por los participes.

Asi también, los distintos movimien-
tos vanguardistas expusieron la criti-
ca a la nocién de representacion, a la
que opusieron la de presentacién, con
el objetivo de generar nuevos caminos
para el arte y la escena. Si bien desde
entonces el teatro se encaminé hacia
las acciones performativas, en los tiem-
pos actuales se puede afirmar que el
performance constituye la expresion
cultural de mayor relieve, al involucrar
en su accién distintas disciplinas ar-
tisticas, asi como diversas manifesta-
ciones extra-artisticas de sensible
valor para una comunidad.

BUTOH RITUAL MEXICANO A.C.

Atendiendo a la vinculacién entre tea-
tro y terapia, Pifién ha disefiado talle-
res de gran mutabilidad sobre una
serie de ideas rectoras. El que realiza
de forma casi permanente en Tlalpu-
jahua a principios del mes de noviembre
y al cual asisti por vez primera, esta
dedicado a los muertos, a cuyo término,
después de tres dias de intenso trabajo,
se presenta un performance-ofrenda en
alguno de los espacios publicos cercanos.
Describo a continuacién el desarrollo
de este taller que ejemplifica 1a mane-
ra en que Pifidn da vida a su practica.
Si bien todos ellos mantienen un for-
mato parecido, secuencial, con mo-
mentos reflexivos y otros instintivos,
siempre introduce variantes al to-
mar en consideracién el entorno espe-
cifico en el que se llevan a cabo.

La recepcidn al taller fue calida y
“cara a cara”; un té abrid la ceremonia

de encuentro, en la que mientras para
algunos todo era novedoso, para los
que habian asistido en otras ocasiones,
sblo en parte, ya que los nuevos inte-
grantes siempre constituyen un reto,
un juego de azar. Formar comunidad
de manera sorpresiva es siempre apre-
miante; sin desearlo, se sella un con-
trato en abstracto, una pertenencia
forzosa que limita las expectativas
propias, para acoplarlas a las que se
van dando en y por los otros. Después
de esta reunion introductoria en la que
cada integrante se presentd, expuso
sus motivaciones y se enter6 de los
objetivos del taller, me surgieron pre-
guntas ineludibles: ;y si no hay aco-
plamiento con el grupo?, ;qué podra
aportar al colectivo cada uno de los
presentes?, ;qué se obtendra de ello?,
jen qué momento de la vida se encuen-
tra cada quién?, ;como se baila la vul-
nerabilidad del ser?

Sigui6 a este encuentro reflexivo en
el que prevalecid la palabra, una sesién
de movimiento cuya finalidad fue aler-
tar los sentidos, y en algunos momen-
tos se nos solicit6 ejercer la capaci-
dad de observacidn, tanto personal como
de conjunto, ademaés de la emotividad.
En un circulo incluyente, donde los
participantes podiamos movernos,
vernos y comunicarnos de formas di-
ferentes, hicimos uso de algunos ele-
mentos: desde un limén hasta un
bastén de mando, con los cuales nos
relacionamos, y hasta improvisamos
una danza. La peticién de retener la
vista entre las parejas interactuantes
o de efectuar un acercamiento corporal,
rompid las corazas generando instan-
tes de afectividad. En todo momento,
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la intencién del movimiento debia
romper los habitos y hacer conciencia
de la repeticion de las conductas apren-
didas; dejar fluir el inconsciente; vivir
el instante, eliminar las herencias
culturales perturbadoras y abrirse a
la percepcién. Para lograrlo se nos
solicité desplazar la atencién sobre el
ego y acceder a un estado de integraciéon
con lo que ocurria alrededor. Las ac-
ciones repetitivas, automatizadas, iban
desatando una mayor intensidad afec-
tiva con apoyo de la voz, la musica o
los sonidos, mediante tareas en las que
se ejercia la memoria, la imaginacién
y la intuicién. El exponerse ante los
otros nos produjo una empatia singu-
lar, al constatar la vulnerabilidad de
cada uno.

El trabajo se estructuré mediante
la improvisacién, tanto oral como cor-
poral, medio a través del que se dio
acceso al inconsciente. El acompana-
miento grupal generd unién a través
de la construcciéon de una experiencia
que involucrd el esfuerzo y la energia
del colectivo. El performance presen-
tado en un pequeiio cementerio frente
a una iglesia resulté una experiencia
singular al realizarlo entre los pasillos
de las tumbas. Al término del perfor-
mance, los asistentes al evento nos
convidaron atole y tamales, dando
clerre a esta experiencia colectiva.

Como consecuencia de la pandemia,
Pifién organizé en agosto del 2020 un
primer taller via internet, en el cual
también participé y a través del cual
constaté la intencién terapéutica de las
acciones performativas, a pesar de estar
a la distancia. La mayoria de las perso-
nas que respondimos a la convocatoria

Figura 2. Taller en Tlalpujahua. Foto de
David Jennings

fuimos mujeres, lo mismo que cuando
asisti por primera vez a Tlalpujahua.
En esta ocasion el colectivo reunié a 10
Integrantes, entre los que algunos ejer-
cian el teatro, la danza butoh o el yoga,
ademas de sumarse un psicologo y varias
amas de casa. A lo largo de estas sesio-
nes, la tarea principal consistié en com-
poner una danza de cinco minutos para
exhibirla al colectivo y que podia ser
comentada al final. Pinén nos pidid,
para ello, recoger memorias, imagenes,
simbolos, visiones, cargas energéticas,
sensaciones, sentimientos, a los que
pudiéramos referirnos de manera obje-
tiva o subjetivamente como parte de un
proceso de autoconocimiento. De lo
expresado rescatd algunas frases dichas
y compuso un texto que funcioné como
inspiraciéon tematica para estructurar
la danza.

Las frases textuales giraron en
torno a la impotencia causada por el
dolor; la entrega a la naturaleza para
encontrar la paz; el deseo de cambiar
patrones comportamentales y las mas-
caras que ocultaban el ser; la insatis-
faccion y el anhelo por encontrar algo
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extraordinario; la aspiracién de supe-
rar el enojo y la tristeza causados por
la traicidn; la anoranza por el juego
escénico y la exploracion del incons-
ciente; el imperativo de superar los
sentimientos de rechazo; el dar fin al
alejamiento del mundo, superar los
miedos y el no saber como actuar; eli-
minar los sentimientos de rabia y el
anhelo de sobreponer la soledad, y
enfrentar el dolor y la muerte.

Mediante la observacion de las
composiciones coreograficas detectamos
ciertas cualidades del movimiento, el
uso del espacio, el tejido de las acciones,
mismas que construyeron la presencia
de cada uno de nosotros. También en-
contramos bloqueos corporales; inca-
pacidad para ocupar libremente el
espacio; preferencia por el uso de los
niveles medios y bajos, cercanos al piso;
momentos de gran energia y sensua-
lidad; movimientos timidos, angulares,
cortados, fluidos; movimientos abiertos
y extensos, por mencionar sélo algunos
ejemplos del resultado de las acciones.

El tono general al término del taller
fue el deseo generalizado de continuar
esta reveladora experiencia en otro mo-
mento, asi como el agradecimiento al
colectivo por haber tenido la oportunidad
de estar en contacto cada sabado duran-
te un mes, compartiendo estas acciones
performativas, que no sélo aliviaron el
agobio del trabajo, sino que por ellas
reconocimos las preocupaciones del
momento y nos ayudé a llevar de mejor
manera la soledad del encierro.

El hecho de componer una danza
con apoyo de musica o cualquier otro
elemento, hizo que surgiera nuestra
capacidad creativa, a la vez que expu-

so la “presencia” de cada uno de noso-
tros, los coautores.

CONCLUSIONES

Las practicas performativas contienen
un potencial de cambio innegable; el
hecho de realizarlas fuera de las es-
tructuras convencionales, como son los
rituales o los performances, sean so-
ciales o artisticos, abre a los sujetos a
nuevas experiencias y genera momen-
tos de “liminaridad” y communitas que
propician lazos afectivos entre ellos.
Al perseguir Butoh Ritual Mexicano
A.C. una finalidad terapéutica, las
acciones que se realizan fomentan la
intersubjetividad y promueven la em-
patia y la tolerancia.

Asimismo, poner en movimiento y
en simultaneidad distintas capacidades
fisicas, intelectuales y emocionales, con
un ritmo constante que se acompa-
fia de musica o sonidos, en un espacio
dedicado al desarrollo de las cualidades
espirituales, produce efectos semejan-
tes al éxtasis. Ellen Dissanayake hace
énfasis en las alteraciones de la con-
ciencia provocadas en los rituales,
suceso trabajado por Mircea Eliade, al
que incorpora otra perspectiva de in-
vestigacién preponderante en la actua-
lidad: 1a neurociencia” (Dissanayake,
en Mendoza, 2018: 6)

7 Como disciplina, la neurociencia es un tras-
lape entre conceptos biolégicos y psiquicos que
parece invadir campos asignados por tradicion
a la psicologia y la antropologia filoséfica. El
problema de la conciencia ha invadido a la cien-
cia, dejando de ser tema prioritario de la filosofia,
lo que genera la pregunta de si las actividades
mentales son idénticas o diferentes a los proce-
sos cerebrales. El estudio de las neurociencias
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Al trabajar la relaciéon entre las
neurociencias, el ritual y las artes,
asevera que las personas, al danzar
vigorosamente acompafiadas de un
patrén ritmico, excitan las estructuras
simpaticas neurofisiolégicas y even-
tualmente dirigen a su repercusiéon en
el sistema parasimpatico un efecto que
tiende a mantener al cuerpo en ho-
meostasis, que induce estados altera-
dos de conciencia como el trance o el
éxtasis (Mendoza, 2018: 7).

Gracias a las tecnologias contempo-
raneas y a la evoluciéon de las investi-
gaciones realizadas, fue posible detectar
que nuestro complejo sistema neurolé-
gico tiene que ver no sélo con las fun-
ciones vegetativas como la digestion, la
respiracion o las respuestas musculares,
sino también con sensaciones, percep-
ciones, emociones, lenguaje, memoria,
conciencia, toma de decisiones, repre-
sentaciones, categorias conceptuales y
la misma apariciéon del yo a nosotros
mismos (Mendoza, 2018: 2).

El descubrimiento de las funciones
de las neuronas espejo explica coémo
es posible identificarnos con una si-
tuacién percibida, asi como la manera
de reaccionar ante ésta, aunque sea
solo imaginada. En el caso de la danza,
las neuronas espejo le permiten al
espectador, incluso, sentir el movimien-
to del bailarin y establecer con él
vinculos empaticos.

Dentro del mismo campo de inves-
tigaciones, Robin Dunbar apunta la
importancia de la intersubjetividad en

ha cobrado interés debido al creciente impacto
de enfermedades del sistema nervioso en las
sociedades occidentales (Giménez-Amaya y Mu-
rillo, en Mendoza, 2018: 3).

los distintos encuentros sociales y afir-
ma que “el contacto fisico inicia una
cascada neuroquimica con la partici-
pacién de oxitocina y los opidceos, que
es refuerzo positivo y fundamental para
la cohesién social” (Dunbar, en Men-
doza, 2018: 6). Esta afirmacién ha
conducido a registrar experiencias en
torno a la intersubjetividad y su vincu-
lacién con las practicas artisticas.®
Aunado a estas directrices, pero en
referencia a las nociones de represen-
tacidon y presentacion, puedo afirmar
que para alguien que ha pisado un foro,
sea desde una perspectiva convencio-
nal o no, es comun enfrentarse con el
dilema representacién-presentacion,
quiza sin dilucidar plenamente su
origen, historicidad o finalidad.® Des-
de mi experiencia artistica me es cla-
ro que en el performance se puede dar
tanto la representaciéon como la pre-
sentacion, aunque el mayor peso esta
puesto en la presentacion, a través de
la corporalidad y las acciones espon-

8 Dado lo fructifero de estas investigaciones,
dentro de la disciplina antropolégica se ha abier-
to una nueva linea de investigacion, la neuroan-
tropologia, que “intenta sintetizar una serie de
aportaciones teéricas, metodolégicas y empiricas
de las ultimas cuatro décadas, acerca del origen
y evolucién de las funciones mentales, de la cog-
nicién, del lenguaje y de las emociones, enfati-
zando la relacién de la cultura y la vida social
con las estructuras neurolégicas” (Mandujano
et al., en Mendoza, 2018: 4). Los investigadores
de esta linea asientan que la evolucion del ser
humano es el resultado de la interaccién entre
factores biolégicos y culturales.

9 Desde mi punto de vista, el dilema de la
representacion tiene que ver con el de la inter-
pretacién, ya sea solicitada por el director de
escena o el coredgrafo, y siempre en didlogo, con
el intérprete.
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taneas realizadas por los distintos
participantes.

Desde la 6ptica antropolégica con-
temporanea, la idea de “crear presen-
cia” se produce a través de las acciones
performativas que llevan a cabo los
grupos sociales. Diaz Cruz ejemplifica
las maneras en que las comunidades
pequenas de jovenes crean y recrean
su identidad mediante la vestimenta
y el comportamiento, de ahi la impor-
tancia de revisar su “funcién poética”.
La finalidad de un performance es crear
una presencia inmediata, sin duda
mediante las acciones de la corporalidad,
que enfrenta y resuelve las contingen-
cias del momento, del espacio-tiempo.
En un performance artistico, un acon-
tecimiento en tiempo real se considera
mas verdadero que uno previamente
ensayado, pero sin duda, esta meta
tiene gradaciones segun los objetivos
de cada propuesta: habra eventos per-
formativos mas o menos estructurados
y mas o menos inclusivos, razén por
la cual siempre surgiran dudas en
cuanto a designar una presentacién
escénica como performance.

Asimismo, es propio de la vida ritual
y del performance que prolifere la pre-
sencia de mediadores, aquellos que
permiten “curar, proteger, acceder a
algo mas, sea la verdad, la santidad,
el don de la visién”, de ahi la impor-
tancia que cobra el cuerpo en sus mul-
tiples manifestaciones fisicas, afectivas,
dramaticas, y la necesidad de la co-
presencia, la intersubjetividad y la
construccién de vinculos en estas prac-
ticas performativas (Diaz, 2017: 23).

Crear presencia se relaciona de
forma directa con la reflexién en torno

a la memoria, al invocar recuerdos o
imagenes en franca oposicién a un
supuesto realismo estatico que se des-
entiende de la complejidad de la sub-
jetividad. No hay que olvidar que en
el performance se trabaja sobre una
ausencia encarnada.

En el caso de las acciones teatrales
y las ramificaciones terapéuticas, como
en Butoh Ritual Mexicano, A.C., esas
presencias potencializan las acciones
performativas y movilizan sentimien-
tos y estados reflexivos capaces de
promover nuevas conductas a corto o
mediano plazo.

Sélo basta agregar, para concluir,
la imposibilidad de entender este re-
corrido sin atender el giro que ha dado
el pensamiento filos6fico, en su critica
a la modernidad. Sin este marco, no
se considerarian tépicos como el en-
frentamiento entre verdad-falsedad,
el cuestionamiento a una identidad fija
y el rechazo a una estilistica relacio-
nada con el realismo.
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