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Resumen: La poética de la danza es una definicién que bajo la perspectiva de Laurence
Louppe tiene sus raices en una performatividad centrada en el ‘hacer’; es posible reflexionar
sobre la relacion entre el pensamiento, el cuerpo y la imagen identificando los puntos de
confluencia de una performatividad interdisciplinaria propulsora de innovadores procesos de
ensefianza y aprendizaje en las artes escénicas. La presente investigacion intenta integrar de
manera experimental fragmentos de un discurso académico y artistico para configurar una
totalidad armoniosa y teatralizada que expone la discusidn sobre practicas y teorias de calado
en la formacién en artes escénicas y audiovisuales. Desde esta perspectiva, abordamos la
creacion artistica través de una propuesta asociada a una lectura dramatizada donde
incluimos la nocidn de lo corporal como la parte que integraria la teatralizacion de un texto y
su disertacion tedrica en tanto acontecimiento escénico en movimiento; a este lo llamamos de
manera homdnima al texto de Marguerite Yourcenar: Clitemnestra o el crimen (1992). El
presente articulo es un primer informe abocado a la reflexion sobre teorias estéticas vy
pedagogias de practicas productoras de sentido y pertinencia en el espacio universitario. A
través de diversas formas de interaccién entre la danza, el teatro y la imagen —centradas en
la improvisacién y la intuicion como canales ‘artivistas' que integran—, la dimension
performativa interactiva potencia el texto dramatico y su reflexion mas alla de la estereotipada
imagen femenina y de los codigos tradicionales de las artes escénicas. Un futuro y segundo
articulo escrito por la intérprete y quién suscribe culminara en la descripcion minuciosa del
proceso y su transformacién al audiovisual. Esta lectura corporal dramatizada no ilustra la
realidad ni la describe, sino que la atraviesa con el fin de crear nuevos significados.
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Abstract: The poetics of dance is a definition that under Laurence Louppe's perspective has
its roots in a performativity centered on 'doing’ it is possible to reflect on the relationship
between thought, body and image by identifying the points of confluence of an interdisciplinary
performativity that propels innovative teaching and learning processes in the performing arts.
The present research attempts to experimentally integrate fragments of an academic and
artistic discourse to configure a harmonious and theatricalized totality that exposes the
discussion on practices and theories of depth in the formation of performing and audiovisual
arts. From this perspective, we approach artistic creation through a proposal associated to a
dramatized reading where we include the notion of the corporal as the part that would
integrate the theatricalization of a text and its theoretical dissertation as a scenic event in
movement; we call it homonymously to Marguerite Yourcenar's text: Clytemnestra or the crime
(1992). This article is a first report devoted to the reflection on aesthetic theories and
pedagogies of meaning-producing and pertinent practices in the university space. Through
various forms of interaction between dance, theater and image -focused on improvisation and
intuition as ‘artivist' channels that integrate-, the interactive performative dimension enhances
the dramatic text and its reflection beyond the stereotypical female image and the traditional
codes of the performing arts. A future and second article written by the performer and the
undersigned will culminate in a detailed description of the process and its transformation to
audiovisual. This dramatized body reading does not illustrate reality or describe it, but goes

through it in order to create new meanings.
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«Una obra de arte es al mismo tiempo el érgano y el acto de un comprender»
(Maldiney, 1993; Louppe, 2011, p. 23)

1. Introduccidén

Como primer proyecto de investigacion del Laboratorio de Experimentacion Artistica GIAT, de
la Escuela Universitaria de Artes de Madrid —TAl—, en 2022, inicio junto a la actriz, docente e
investigadora, Athenea Mata, una 'lectura corporal dramatizada’ sobre el texto de Marguerite
Yourcenar: Fuegos (1992); el titulo escogido seria Clitemnestra o el crimen®. El objetivo era

adentrarnos en el desafio que implica investigar, crear y agrupar diversos enfoques sobre un

1 Esta investigacién se ha realizado gracias a la financiacién de la Escuela Universitaria de Artes —TAl—, adscrita
a la Universidad Rey Juan Carlos a través de su departamento de investigacion GIAT. Se enmarca en los
proyectos de investigacion correspondiente al Laboratorio de Experimentacion Artistica 2022-2023 conformado
por los doctores en artes: Belén Zahera, Trinidad Jiménez, Athenea Mata y Leyson Ponce. Enlace al proyecto:
https://www.leysonponce.es/congreso_clitemnestra_2023/
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'modo de hacer’ en las artes escénicas, tal como Laurence Louppe define a la poética de la

danza contemporanea:

La poética intenta delimitar aquello que, en una obra de arte, puede conmovernos, incidir en
nuestra sensibilidad, resonar en el imaginario. Es decir, el conjunto de las conductas creativas
que dan origen y sentido a la obra. Su objeto no es solamente la observacion del terreno donde
el sentir domina el conjunto de las experiencias, sino las transformaciones mismas de dicho
terreno. Su objeto, como el del arte, pertenece a la vez al ambito del saber, de lo afectivo y del
actuar. Pero la poética tiene ademas una misién mas singular: no solamente expresa lo que

una obra de arte hace en nosotros; ademas, nos ensefia cémo se hace (2011, p. 23).

Esta iniciativa suponia un reto interesante: trabajar con una actriz bajo los cddigos de
la danza en una actualizacion del mito —partiendo del texto de Yourcenar— que seria convertido
en audiovisual por el reconocido cineasta Javier Fesser nos situaba en un terreno de
contradicciones. Estas variarian entre la imperiosa necesidad de confluencia de todos los
elementos que configuran una dimensidn ‘artivista’ y, a su vez, la atencion debida a los

descubrimientos que dicho proceso conllevaria.

El punto de partida suponia recuperar una osadia que mantenian las vanguardias neo-
expresionistas de la danza alemana, fragmentando y resignificando la realidad. Asi, la reflexion
queda abierta precisamente en estos tiempos de constante transformacién en donde urge
oponerse al oficialismo con el ideal armonioso de arte —en tanto creadores y docentes—. Fueron
discusiones que nos situaban ante la dificultad de un proceso incierto pero fascinante.
Particularmente, nos interesaba descubrir esos puntos de confluencia donde son posible
integrar la teoria y la practica artistica como una investigacion de calado en tanto ‘poéticas del
hacer. De la misma manera, es importante reflexionar sobre las implicaciones que iban
apareciendo, ya que nuestra propuesta abriria nuevos canales de interaccion entre el arte y la
academia, permitiéndonos identificar cémo confluyen disciplinas tales como la danza, el teatro
y el audiovisual. En definitiva, un constructo escénico interdisciplinario bajo el paradigma de lo
performativo. La nocién de sentido y pertinencia en este ambito estarian cefiidas a las
referencias que Fischer-Lichte ha desarrollado sobre este ambito (2011; 2016). De ahi que las
estrategias de abordaje escénico —improvisacion e intuicion— fuesen de aplicacién, indagando
en su teatralidad para descubrir la relacién entre lo que se muestra como mascara y lo que se

oculta como enmascaramiento.

La dualidad teoria y practica en nuestro caso fue un ejercicio importante de revision
sobre lo que la investigacion en arte no deberia separar. Cuando Féral (2017) comenta que el
‘teatro performativo’ es ese punto de cruce entre la performance como arte y la entendida
como experiencia; y, en la misma direccién, Hans-Thies Lehman (2019) revoluciona el
panorama teatral con su nocién de ‘teatro posdramatico’, bajo la que subyace una coincidencia
importante en ese territorio de arte-accion. Se trata de un tipo de experimentacion ‘artivista’
en el que el centro de atencion del producto escénico se desplaza hacia su 'situacién’, su manera
de volverse acontecimiento de algo sin perder esa conciencia politica en el sentido de polis. Es
decir, la piel. En esta linea de reflexidn, lo performativo debia funcionar como una agitacion de

los sentidos por lo que, como primera estrategia de accion, fuese importante trascender las
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estéticas de la danza y del teatro para encontrar ese gesto haptico primordial en el mismo
acto de hacer. Dice Flusser, «tener ideas originales no significa ser creativo. El crear es la
elaboracion de ideas durante el gesto de hacer» (1994, p. 61). Véase la [Fig. 1] donde la

intérprete al encontrar ese gesto le producia llanto, dolor e impotencia contenida.

[Fig. 1]. Clitemnestra o el crimen. Imagen procedente del rodaje realizado en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid (14 de diciembre de 2022). Intérprete: Athenea Mata. Foto: Javier Fesser y Luis Alonso.

En esta perspectiva, refiere José Antonio Sanchez (2010) que trabajar en lo
performativo significa adentrarse a una promesa de cambios y de nuevos descubrimientos;
premisa que ya percibimos desde el primer minuto de ensayo. La aparicion de gestos inéditos
desde la improvisacién y la intuicion nos condujo a reflexionar sobre esa gramatica del
movimiento; pero proveniente no desde una ‘légica’ escénica sino desde su impulso organico,
mas basico y esencial. Desde este se exponian las tensiones y las contradicciones que potencian
el mismo acontecer cuando se traspasan las fronteras de las disciplinas participantes: eso que
Dubatti llama «liminalidad del teatro» cuando nos preguntamos ¢Es esto teatro? (2016, p.
120).

Iniciabamos asi una experimentacion desprejuiciada, atenta a cada impulso organico,
enfocandonos en las conceptualizaciones y reflexiones en torno a problematicas puntuales.
Esto perfilaba el estatuto filosofico desde el que se inscribiria nuestra mirada cientifica,
artistica y académica, por lo que no nos interesaba describir lo que sucedia sino reflexionar
sobre lo que acontecia entre las disciplinas escénicas convergentes. Teniamos como base
central romper con las interacciones tradicionales para que, asi, la actriz conviviese con la
nomenclatura de una expresion danzada, usualmente opuesta a su disciplina en cuanto a
expresion corporal del texto silente. Por otra parte, la poética del movimiento —en tanto modo

de hacer— y el sentido de una horizontalidad performativa enmarcada en la conciencia e
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historia de la intérprete —que también posee la capacidad creadora—, eran todos elementos
disimiles; pero potencialmente susceptibles de interaccion cual experiencia inédita de
intercambios, similar a una nueva manera de encauzar la creatividad desde la generacion de

‘memorabilidad’.

2. Marco tedrico y objetivos

Hurgar en el origen del movimiento con base en un texto mitico reactualizado y un personaje
femenino de gran fuerza dramatica implica identificar y resaltar esa excitacion interior. Un
trasunto que debe abordarse a través de improvisaciones corporales que conecten, a su vez,
con una gestual, creada durante el propio proceso: en este, descubrir las acciones promoverian
esa articulacion de nuevos gestos e impulsos organicos, configurando a posteriori un discurso

atento al desarrollo y a los procedimientos de su propia naturaleza artistica.

En este sentido, poder investigar en este dmbito y con estas premisas nos llevd a
considerar uno de los métodos de abordaje mas pertinentes en la investigacion creativo-
performativa o investigacion basada en las artes —IBA—. De ahi que las consideraciones de
Denzin (1997) son pertinentes en tanto que acufian el término de ‘escritura performativa’. Este
tendria en nuestro contexto una gran trascendencia: por una parte, al constituirse en recurso a
partir del que se crea/recrea la configuracion del sentido en el escenario performativo; y, por
otra, al conceder prioridad al caracter procesual y multidireccional del trabajo a partir de sus

medios y sus interrelaciones.

La siguiente estrategia, conectada a la primera, fue dejar a nuestra intérprete inferir
sobre el fragmento del texto a corporeizar bajo su propio sistema de configuracién imaginario;
remarcamos asi la importancia de vincularse a su propia memoria afectiva, la cual le conferia
una mayor apropiacion del movimiento desde su creatividad expresiva y memorabilidad. A

proposito de la escritura performativa y la percepcion, sefiala Pérez que

el texto en la escritura performativa se ofrece como medio ideal mediante el cual se

conforma el sujeto narrador a partir del momento en que éste conforma, concreta, cincela el
significado de aquello que ha percibido (2013, p. 438).

Esta premisa nodal nos conduciria a reflexionar sobre estrategias de abordaje que
funcionan desde lo ludico; es decir, desde aquellas que recuperan la espontaneidad y el juego
como herramientas propulsoras de significado y libertad corporal. Y el eje central se
vertebraria sobre la improvisacion libre de movimientos y gestos de la intérprete que, partiendo

de la escucha activa, daria rienda suelta para la configuracion corporal de imagenes.

Uno de los objetivos principales fue explorar un primer boceto de composicion

espacial —direcciones, puntos, planos, perspectiva— y unas primeras pautas gestuales
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—solamente en movimiento de brazos— sobre este personaje mitico que en la lectura de
Yourcenar es una reinterpretacion del mito. En la [Fig. 2] se detalla ese preciso momento de
pausa en el que la actriz fijaba su mirada para encontrar esos puntos vitales donde confluir

con su expresion.

[Fig. 2]. Clitemnestra o el crimen. Imagen del rodaje realizado en el Circulo de Bellas Artes de Madrid 14 de
diciembre de 2022). Intérprete: Athenea Mata. Fotografia: autor.

Para Yourcenar, su Clitemnestra es una mujer actual, nos acerca a nuestra historia
y es una controvertida heroina despojada de arquetipos atribuidos a la mujer de la Grecia
Antigua donde tiene su origen. Esta resignificacion reidne elementos y recursos de una
contemporaneidad basada en una herramienta ludica nodal: la de imaginar ser la mejor
traductora del lenguaje de sefias y convertir el fragmento del texto seleccionado en un conjunto

de gestos que concatenarian la secuencia del movimiento a posteriori.

Otro objetivo fue definir una hoja de ruta en la que las improvisaciones de las
imagenes textuales se interpretasen desde el cuerpo, la energia, el espacio y el tiempo. Laban
denomina esta integracién como espacio kinesfera (1987, p. 67); es decir, la descripcion de una
figura geométrica en la que el movimiento se extiende al limite maximo de las extremidades,
convirtiéndose en eje dinamizador central. De este modo, la importancia de observar
activamente la manera en cémo la actriz interactuaba con pautas textuales y corporales,
permitia profundizar en su corporeidad desde un pensamiento reflexivo. Este abarca la
escritura siempre en interrogacion, disponiendo su aplicacion en construcciones o guias
docentes. Cobraba sentido ese punto donde nuestra observacion permitia categorizar formas
de abordaje para crear espacios de ignicion creativa y maneras de comprender una realidad
donde gestionabamos una practica apegada a la teoria o viceversa, ya que eran ambas nuestra
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fuente de contenidos. En este orden de ideas, estabamos atentos a como un proceso creativo
en la practica podria ser el punto de integracion de un pensamiento sobre su fenomenologia

en el contexto de la formacién en artes en la ensefianza universitaria.

En palabras de Henk Borgdorff, «ante todo, la practica de crear y de hacer es central,
en el nivel metodoldgico. La investigacion usa la practica de estudio —Studio-based— como el
camino para investigar. Esa es una caracteristica de la investigacion en artes» (Cabana, p.
125). Para nuestra investigacion era importante ese equilibrio entre teoria y practica donde se
proponian las pautas de creacion: el movimiento y la actuacion no respondian directamente a
cddigos reconocidos de la danza y el teatro sino, que, por el contrario, son gestuales, propias
de la intérprete; esta tenia la libertad de indagar en territorios intuitivos y en fuerzas
dionisiacas, irracionales. Es interesante trabajar en este ambito de la interioridad humana,
como comenta Riera, cuando, al hablar sobre la desembocadura del gesto, este «se convierte
en un destino» (2023, p. 124).

El interés no era oponerse a las técnicas de las disciplinas artisticas involucradas en
nuestra investigacion. Mas bien, el de intentar otros modos de aproximacion al discurso
coreografico desde la factible posibilidad que implicaria danzar y actuar mas alla de los
cédigos modernos de la danza y el teatro. El gesto vendria a concretar esa ruta de la
investigacion; porque lo entendimos como un espacio de confluencias y, a su vez, punto de
partida y no de llegada. Era exactamente la proyeccion de una idea abriendo su destino. Era
necesario entonces plantearnos la interrogante sobre qué es lo performativo y cémo se
inscribiria en nuestra investigacion en artes como practica académica centrada en poéticas

del cuerpo.

Los ensayos conducian siempre a un espacio de confluencias, a otros entendimientos
que debiamos interpretar en el propio modo de interactuacién. Y eso fue revelador como
experiencia y clave sobre lo performativo que buscabamos. Una de las interrogantes mas
importantes era descubrir como seria posible que, desde herramientas como la intuicion y la
improvisacion, se acceda a una construccidén escénica. Y, desde esta, prestar atencion a
impulsos organicos, a la memoria afectiva y a una transferencia de conocimientos, asi como
identificar estrategias posibles para implementar en nuestros procesos de ensefianza en artes.
La figura de Borgdorff —académico especializado en investigacion artistica— fue de referencia
para comprender las especificas interrogantes que existen en el contexto de la ‘dualidad’

existente entre teoria y practica.

La pregunta sobre la investigacion académica ‘pura’, «basada en la practica»
(Borgdorff, 2006 p. 30), presenta un compendio de base sobre el que sustentar nuestro
proyecto. Al desaparecer la dualidad entre teoria y practica, el constructo funciona como un
todo integrador de saberes. Creamos esta lectura corporal dramatizada con la intencién de

documentar un conocimiento practico en la academia que funciona no solamente para quien
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observa el proceso y su resultado; también para involucrar a cualquier profesional en una
transformacion metodoldgica de alcance a aplicar en las artes escénicas. Era doble nuestra
responsabilidad; revisar y analizar el proceso en cuanto a praxis y teoria, integrando ambas

instancias.

La investigacion académica en artes forma parte de un sistema educativo que la
pondera a partir de la objetivacion de sus teorias y técnicas, dejando muchas veces en la
periferia las epistemes que ponen en juego las practicas artisticas. En cada ensayo de nuestro
trabajo tedrico-practico trazdbamos una linea de accién a través de elementos escénicos
fundacionales con la intencién de revelar otros modos que situaran la investigacién como
proceso para analizarse y no como resultado a valorar. El compromiso de reflexionar y valorar
un ‘'sentido’ a través de unas especificas poéticas como estudio de experiencias compartidas y
de transformacion, pasaba entonces por la imperiosa necesidad de revisar la propia materia
en transformacidn, intentando capturar ese flujo viviente y en constante movimiento. Asi, desde
la herramienta de la intuicion, nos adentrariamos en la experiencia como devenir y sentido de
un cuerpo expresivo que se hace presente desde su historia; una realidad que conlleva variados
mecanismos de produccidn de significados «que se vuelve[n] a hacer presente por medio de

una mediacién material, como la palabra o la imagen» (Fischer- Lichte, 2011, p. 17)

3. Resultados de la investigacion

La fragmentacion del proceso en escenas para ser corporeizadas y la division del texto de
Yourcenar en cuatro partes, fueron las claves compositivas desarrolladas para rehuir de la
‘totalidad’ como concepto de unidad. En la vinculacion con estos pequefios mondlogos —o
fragmentos del texto—, las entonaciones y las modulaciones de la voz en escena actuaron de
forma secundaria: el timbre y tono no estaban prefigurados. La estrategia de improvisacion se
centrd en una asociacién ludica que vincularia el texto con un movimiento de brazos que
simulaban ser la mejor traduccién del lenguaje de sefias. La escenificacion se iba describiendo
como un proceso en el que las claves performativas se trasmutan en herramientas para decidir

—a traveés del cuerpo— qué, cuando, dénde, cdmo y para quién sucederian [Fig. 3].



Clitemnestra o el crimen: una artivista y performativa poética corporal... 95

il ;

pr m
a7

[Fig. 3]. Clitemnestra o el crimen. Imagen procedente del rodaje realizado en El Circulo de Bellas Artes de
Madrid (14 de diciembre de 2022). Intérprete: Athenea Mata. Foto: autor.

Siguiendo a Oscar Cornago, cuando se pregunta sobre sobre la teatralidad, lo
performativo se entiende cual poética estratégica de la experiencia escénica. Pero resalta algo
que consideramos muy importante: «qué lejos estamos aun de comprender las estrategias de
un teatrista» (2005, p.5). Por esto era relevante prestar atencién al movimiento y a su
expresion en el disefio espacial que se iba estableciendo. No en vano la reflexidn sobre lo que
sucedia, la transformacion desarrollada en cada ensayo v la escritura en si suponen un proceso
triple que, desde un lugar Unico de observacién, permite matizar inesperadas acciones sin

estructurar su desarrollo.

Avanzando en la investigacion, se seleccionaron una serie de composiciones musicales
con el fin de crear contrastes y afinidades entre el movimiento y la melodia. A su vez, entra en
‘accidn’ otro elemento teatralizante clave: el vestuario, disefiado por Luis Alonso, que posibilitd
la redimension gestual del personaje a través del uso simbélico de los tejidos, convertidos en
discurso. Cobraban asi relevancia el gesto y su elocuencia, resaltando lo que Laurence Louppe
afirma como «la poética tiene ademas una mision mas singular: no solamente expresa lo que
una obra de arte hace en nosotros; ademas, nos ensefia cémo se hace» (2011, p. 23). Del
mismo modo, en ese ‘pasar a la accion’ —en el sentido de Richard Schechner (2013)— nos
interesaba especialmente la condicién de restauracion y de transformacion que este
antropdlogo atribuye a los estudios de la performance art como herramienta de analisis de la
escena. Comprendiendo la condicién performativa que le atribuye a las acciones como
transformadoras en tanto experiencia, consideramos que aproximarnos a una lectura
dramatizada, pero con la extension ‘corporeizada’ nos permitiria trascender la dramatizacion
del texto para hurgar en la substancia de las emociones; es decir, el descubrimiento devendria
de la experiencia corporal ejercida desde la accién. Es igualmente importante mencionar cémo
John L. Austin ya habia empleado el termino performativo como «realizacion de acciones»

Revista Eviterna N2 15 (marzo 2024)



96 LEYSON PONCE FLORES

(1955, p. 15) y que, ademas, Fischer-Lichte lo refuerza al afirmar que «los enunciados
lingliisticos no solo sirven para describir un estado de cosas [..]; con ellos también se realizan

acciones [..] enunciados performativos» (2011, p. 48).

Siguiendo estas ideas, introdujimos a nuestra actriz en los cédigos de la danza para
que reaccionara con su cuerpo desde su técnica actoral. Esta pauta nos permitié observar
cdmo solventaba la dificultad planteada y el modo de interpretar los fraseos corporales que
proponia en momentos puntuales [Fig. 4].

[Fig. 4], Clitemnestra o el crimen. Imagen procedente del rodaje realizado en El Circulo de Bellas Artes de
Madrid (14 de diciembre de 2022). Intérprete, Athenea Mata; director general, Javier Fesser; director de
fotografia, César Pérez. Foto: Luis Alonso.

Fueron improvisaciones muy eficaces por la conviccion y firmeza de sus acciones. Se
puede aseverar que, desde esa ‘limitacién’, la actriz modulaba e interpretaba un movimiento
que descodificaba y volvia propio, potenciando teatralmente su personaje; y, lo mas importante,
situando su cuerpo como el centro de todas las acciones.

Comenta Lecoq que «comenzamos por el silencio porque la palabra olvida, las mas de
las veces, las raices de las que nacié» (2018, p.51). Como apologia del cuerpo y desde la
improvisacion y la intuicion, comprendimos mejor el campo de accién de la performance como
mecanismo de produccion de significados. La investigacion pasaba en nuestro caso por
aprender de ese aparato que teatralizaba el texto en tanto los elementos que confluian eran
esencialmente la conjuncién de un proceso siempre en desarrollo y un estudio que atendia al
cuerpo y su espacio —central y periférico—. Desde estas claves entendiamos una de las
principales contribuciones de Laban y su analisis del movimiento y del espacio. Se remarcaba
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en cada sesion una fuerza corporal nutrida por impulsos propioceptivos y exteroceptivos en el
espacio y tiempo que se iba configurando la obra. Impulsos que Damasio establece en niveles
[lamados «interoceptivo, propioceptivo y exteroceptivo» (Morales, 2013, p. 34) y que engloban

lo que comprendemos en la danza como impulso e intuicidn.

Desde la intuicién, cada gesto y movimiento era una toma de decision que
efectivamente estaba vinculada a las emociones de la actriz. Damasio habla del «marcador
somatico» (1997, p. 199) y esta referencia fue vital para posicionar el trabajo desde la intuicion
como una (des)estructuracion y desestabilizacion de cédigos y tendencias establecidos. El fin
era agitar y estar mas préximos a una expresion propia e inédita rompiendo con los canones
de lo unitario. La clave resultd ser el cuerpo como medida de todas las cosas, integrando un
modo de hacer en la escena y frente a una camara cuando llevamos el trabajo a su registro
audiovisual. Era lo que Fischer-Lichte llama a propdsito del giro performativo «crear una

vivencia para el espectador» (2011, p. 9).

En este orden de actuaciones, remarcabamos constantemente el valor de asumir esta
practica artistica desde su esencial base. En suma, trabajar experimentando con nuevas pautas
y matices afianzados en la improvisacion como estrategia y, sobre todo, observando la
potencia que la misma teatralidad nos ofrecia como material para pensar la escena y nuestra
investigacion. Por ello tiene mucha relevancia en nuestra argumentacion lo que refiere Cornago
sobre «enfatizar el proceso» (2005, p. 5) y que, a su vez, Fischer-Lichte apunta defendiendo
que «la teatralidad debe vivirse presencialmente como experiencia de cambio» (2011, p. 62).
Llevar cada ensayo a su puesta en escena era pasar del significado al efecto. El cuerpo se
movia desde su inmanente subjetividad, situdndose siempre en el centro del trabajo, porque
era nervio y musculo, acontecimiento mas que representacion de una escena. Por todo esto,
dirigirnos al territorio de lo performativo implicé re-instalar nuestra investigacion mas alla de
la espectacularidad y la técnica, ponderando estrategias de producciéon escénica de calado
desde una intuicién abierta a transitar un territorio de rebeldia en tanto despojo de cddigos y

meétodos pre-existentes.

En esa gran capacidad de metamorfosis, la danza nos llevaba a revisar su régimen de
signos en la integracion de experiencias sin jerarquias entre intérprete-coredgrafo,
fortaleciéndose un dialogo horizontal y un discurso. Esa linea no pretendia definir verdades
absolutas sino valerse de lo provechoso de esa transformacion escénica entre la ‘realizacion’

y el ‘acontecimiento’.

De alguna manera, comprender nuestro trabajo desde lo que se interroga —no como
razon de ser sino desde el ‘estar'—, yendo mas alla de esa relacién pasiva entre la accion de
cada artista y la pasividad del publico, revela el potencial poético del movimiento; y este, a su
vez, estd cada vez mas préximo a nuestras interacciones cotidianas en el sentido de que la

propia coreografia es reflejo de la vida misma. Lo que acontecia, sucedia como evento
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determinado en si mismo. Esta danza —podriamos decirse con temeridad— era para esta actriz
conciencia de ser y saber en la medida que trascendia al cuerpo como deriva de un propésito
original. La idea de lo performativo no aludia entonces a ilustrar la expresion gestual en tanto
representacion escénica sino, mas bien, a exponer la obra como cimulo de sensaciones. Lo que
ocurre en el aqui y ahora es lo que Fischer-Lichte llama ‘experiencia estética’ (2011). Lo

performativo es lo que aparece como algo para ser vivido y esencialmente compartido.

Era muy dulce para mi llevarle, en una bandeja grande de cobre, el vaso de agua que
derramaria en él sus reservas de frescor; era dulce para mi, en la ardiente cocina, prepararle
los platos que colmarian su hambre y alimentarian su sangre. Era muy dulce para mi,
entorpecida por el peso de la simiente humana, poner las manos sobre mi vientre hinchado
donde fermentaban mis hijos (Yourcenar, 1992, 106).

El estudio y exploracion del espacio en Clitemnestra era sencillo y profundo. Otra
referencia en la investigacion fue aplicar el concepto de ‘esfuerzo-presion’ argumentado por
Laban (1987, p. 135), que indica la importancia de considerar aspectos como peso, tiempo,
espacio y flujo a través de ocho acciones —golpear suavemente, presionar y hendir el aire,
arremeter, retorcer, contraer, deslizar y flotar—; fueron pautas reveladoras ya que una vez
aplicadas configuramos esa fuerza potenciadora del gesto y el movimiento en diferentes
niveles del espacio central y periférico. Estos aspectos nos permitieron acentuar la fuerza de
la intérprete al mover su centro o espina dorsal, alargando sus costados para procurar
densidad en la coreografia mostrando ese gesto primordial por ser genuino y por ello
trascendente. Sobre el ‘esfuerzo’ dice Ros que es «la intencién interior del movimiento» (2009,
p. 351).

Esta geometria corporal, las direcciones, la expresion y el uso del espacio nos permitié
crear matices emocionales porque trazamos coordenadas gestuales mas alla de aplicar un
método de medicion. Fue en esa interrelacion de lineas donde angulos y puntos de fuga
permitieron incorporar estos principios fundamentales del analisis del movimiento ‘esfuerzo’.
De esta manera fue posible establecer un sistema relacional de cuerpo, emociones y de
espacios que pondriamos a prueba en el tercer fragmento del texto —dedicado a mujer-
crimen—, sumandole el vestuario en tanto vertebrador textil de otras claves performativas en
la escena. Vistiendo con un camison sin salida para la cabeza —de la misma manera que
Clitemnestra tejio la prenda que le ofrecid a su marido Agamenon para asesinarlo—, la
intérprete desdoblada tomaria el rol de esa imagen; es decir, la dejamos sin vision al vestirse
con ese elemento y dejarla ser por un momento aquel al que pretendia quitarle la vida. La
pauta era que saltara de placer y dolor hasta el agotamiento porque, la intérprete, bajo de ese

atuendo, unificaba a los dos seres tragicos referenciados.

El camisén ensangrentado fue utilizado para representar un teatro dentro del teatro y
un personaje dentro de otro. Para Agamendn fue una danza de la muerte y, para Clitemnestra,

de la libertad y de la vida. Estar completamente encerrada y ciega dentro de la prenda
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promovio una fuerza visceral que la bailarina proyecté con movimientos fluidos, sinuosos,
demostrando que, en ese limite, la intuicién actuaba con la elocuencia de un gesto para la
trascendencia. Fue importante tomar conciencia sobre cémo el encierro afectaba los sentidos

y cdmo era importante corporeizarlos.

El dltimo fragmento del texto seleccionado lo resolvimos con un estudio sobre el
movimiento periférico. Solamente la actriz debia caminar con una intencién concreta: ser
consciente que el publico es el verdugo en su juicio. Desde el centro de accién mas actoral,
pudo dar un giro a esa métrica tan propia de los bailarines. La ruptura de los cddigos, las
nuevas imagenes sucedidas y la conexién con una memoria emocional nos permitié categorizar
un discurso hibrido potente: una poética de una performatividad en plena experimentacion.
Esta Clitemnestra, ahora, simbolizaba un terreno fronterizo con quienes presencian su accion

en tanto elaboracién teatral.

La seleccion de los cuatro fragmentos del texto de Yourcenar no fue arbitraria.
Concedian orden vy ldgica en el desarrollo de las acciones, conectando directamente con otros
tantos estados emocionales a explorar desde lo iconografico: la mujer, la madre, la asesina y
la heroina. Esta particular interpretacion de la Clitemnestra de Yourcenar era la de una
reivindicacion de la mujer muy diferente a la planteada por Esquilo, centrada esta en el dolor
y el amor a Agamendn. La novelista francesa ofrece pistas para comprender céomo la
protagonista reta a sus jueces, canalizando asi el deseo de todas las mujeres. Durante el
proceso observamos que la busqueda de la verdad escénica era lo que le otorgaba autonomia
al personaje. De alguna manera, era su 'yo' ante el publico intentando descubrir a esa mujer
anacroénica llamada Clitemnestra. A lo largo de esta investigacion no perseguiamos ilustrar el
suceso legendario sino permitir a la intérprete que su ejecucion de la performativa mujer

convergiese en la narracion de su historia desde su particular memoria personal.

El recorrido propuesto transcurre entre esa entrega al misterio de la creacién y la
conciencia que atiende a las transformaciones producidas: el ‘esfuerzo’ cual poéticas para una
investigacion donde cada elemento era constitutivo de lo que Deleuze (2004) llamaba ‘rizoma’;
esto es, la traslacion del concepto a una democratizacion simbélica que se opone al poder
jerdrquico de la representacion. Asi, toda accién deviene en trascendente en la medida que se
configura un todo al modo de cuerpo escénico: la vivificacion planteada por la intérprete
transforma la materia estatica en movible a través de una conciencia determinante y potente.
De ahi que esta Clitemnestra suponga el pretexto para sobrepasar los limites de la danza vy el
teatro; y hacerlo no por ruptura arbitraria, sino, al contrario por la integracion de saberes
corporeizados en cada fragmento de texto y en su correspondiente dinamica de transicion

espacio-emocional [Fig. 5].
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[Fig. 5]: Clitemnestra o el crimen. Imagen procedente del rodaje realizado en El Circulo de Bellas Artes de
Madrid (14 de diciembre de 2022). Foto: autor

El rodaje se llevd a cabo el 14 de diciembre de 2022 en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid. Como ya se ha comentado, direccion general estuvo a cargo del reconocido cineasta
Javier Fesser, quedando la direcciéon de fotografia bajo direccién de César Pérez. De igual
manera, un equipo de estudiantes procedentes de la Escuela Universitaria de Arte —TAI-
colaboraron en esta realizacion junto a Luis Alonso que, como invitado, se encargd del disefio
y realizacion el vestuario. Sobre el proceso de rodaje se ofrecerd préoximamente una mayor
descripciéon en un segundo articulo escrito junto a la intérprete Athenea Mata; en este
reflexionaremos sobre este mismo proyecto desde la dptica de la materialidad perceptiva y la
disertacion autoetnografica.

4. Conclusiones

Foucault sefialaba la necesidad de conjurar las rupturas de la historia porque el presente es
ya lo alcanzado, lo que somos vy, por ende, lo que estamos dejando de ser: «lo nuevo es lo
interesante, lo actual. Lo actual no es lo que somos sino mas bien lo que devenimos» (2018, p.
172). Por esta referencia, Louppe sefiala una férmula que podria aplicarse a los bailarines ya
que «entre experiencias del presente y dinamicas del devenir, se alojaria el tiempo de la danza
como latido, como intervalo, como entre dos» (2011, p. 360). En esa misma direccion Didi-
Huberman —un fildésofo apasionado de la danza— argumenta la existencia de un conocimiento
que va siempre a ‘contracorriente’ y que se interpreta como una direccionalidad forzosa por lo
que tiene de incertidumbre y amenaza (2008, pp. 39-40).

Las consideraciones de Fischer-Lichte, Louppe, Cornago, Herrmann, Féral y Laban que
han sido comentadas en las lineas anteriores, referentes argumentales para este proyecto,
reinstalan una nocién de teatralidad vinculada a las ideas contemporaneas de lo performativo.
Es decir, entendiendo el arte como cuestién de acontecimiento o cuerpo vibrante que entabla
un sentido de filiacién activa entre quienes participamos de la experiencia escénica como
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artistas y docentes. En nuestro caso, podriamos decir que se descubria poco a poco una obra
que era estructurable, pero que nunca fue definitivamente estructurada. Tuvimos la necesidad
de estar acompafados o, mejor dicho, la necesidad del otro para que la teatralidad tuviese
sentido en tanto el caracter procesual del trabajo fuese mas importante que el resultado. Esta
es la gran diferencia con el sentido inverso.

En la referida confluencia de especialistas encontramos una identidad liberadora que
parte precisamente de la supresion de esas técnicas y estilos reconocidos para revelar qué
otros recorridos ofrecen la improvisacion en el aqui y ahora. Se trata de una experiencia en
transformacion continua que genera en el campo de la investigacion performativa una critica
reflexiva; una interpretacion sobre la experiencia de conciencia que la sustenta dentro de un
sistema de relaciones confluyentes en el escenario y en el sentido de su puesta en escena. Es
decir, que aprendimos a comprender este proceso desde una red de inteligencia distribuida. En
esta, los elementos que empatizan y que son constitutivos de la coreografia no estan
subordinados entre si. Por lo tanto, no habia una jerarquia de pensamiento unitario y esa
libertad debe ser sumamente valorada mucho porque, en si misma, el proyecto cobra sentido
en el contexto de una universidad de las artes.

En debate estaba siempre el papel de la danza en tanto espacio para inundar y centro
por descubrir. Un coredgrafo jamas interviene un espacio en blanco por mas que se aferre a
la secuenciacion diastélica de sus impulsos al moverse. El vacio era un laberinto de
posibilidades en si mismo, estaba siempre lleno. Comenta Louppe

a este respecto todo grupo de personas, incluso reunidas por azar, es ya una composicién en
sentido etimoldgico, en la que el juego de afinidades, de contradicciones, de contrastes, de
tensiones, sobre todo, comienza a componer antes incluso de que se esboce la menor
estructura de organizacién (2011, p. 195).

No podemos concebir una investigacion performativa inmersa en el debate de lo
académico y lo artistico sin afirmar que se pueden desarrollar metodologias de la practica
artistica mas alla de la ensefianza de sus técnicas; asi como plantear disertaciones de calado
sobre una filosofia del cuerpo y la escena desde el mismo acontecimiento que la produce como
una forma de des-limitar el pensamiento. También consideramos que el proceso de ensefianza
y aprendizaje en las artes debe estar asociado a una investigacion practica constante para,
asi, tener el compromiso de revelar criterios especificos y modos de operar valorando el
caracter procesual por delante de los resultados. Por todo esto, este articulo es un apunte
dentro de una compleja dimension cambiante, siempre por descubrir en el conjunto de las artes
escénicas y audiovisuales.

A lo largo de este recorrido se demuestra que la practica artistica no es inequivoca ni
contenedora de una verdad escénica. Su caracter performativo nos aproxima a una teatralidad
que comprende la realidad desde la intuicion y la improvisacion, convertidas en poéticas de
agitacion que revelan una ruta perpendicular a la técnica tradicional. Por ello, estas
metodologias seran siempre creativas en la medida que exploran en su propia naturaleza,
superando el fondo y la forma para extender las ideas en accién como parte de un observatorio
experiencial que hace posible el deseo de lo imaginado. En un segundo ensayo se describira el
proceso creativo escénico-audiovisual desde un enfoque artistico y autoetnografico.
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