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De la transfiguracion del cuerpo en el ritual
teatral a larepresentacion de la tragedia

Alejandra Sdez Araya’

Introduccion

El teatro occidental surgio en el seno de la ritualidad dionisiaca como una
practica de transfiguracion al alero de las fiestas y rogativas que tenian la finalidad de
armonizar las fuerzas naturales y humanas con las divinas. Procesiones, encuentros
en bosques y montes, ingesta de bejucos y danzas, permitian a los participantes
entrar en trance, y a través del mismo, conectar con la divinidad, eliminando las
inhibiciones y restricciones sociales, potenciando el vinculo primario con la
naturaleza. La estructura del rito teatral, fue mediada tempranamente por la
escritura, potenciando, por una parte, la construccion de estructuras arquitectdnicas
para el desarrollo de un tipo de teatralidad anclada en la representacién como
régimen estético politico de la tragedia, sentando las bases de una tradicion teatral
anclada al texto, obliterando, por otra, la funcidn del trance para conectar con la
divinidad y asi armonizar las fuerzas humanas con las extrahumanas. A partir de la
interpretacion de la obra Las Bacantes de Euripides y su analisis mediado por la
literatura especializada, este trabajo intenta relevar el modo en que la escritura
dramaturgica condicion6 tempranamente al cuerpo del teatro a serun
acontecimiento representacional antes que transicional, fundando una tradicién que
no solo institucionalizé la produccion mimética como modelo de mundo ficcional del

teatro, sino que tambiéen, produjo espacios para que dichos mundos fueran

1 Magister en Estudios Culturales y Literarios Latinoamericanos. Doctorando Pontificia Universidad
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representados en un adentro artificial, desvinculando a través del tiempo, el cuerpo

transicional teatral de la naturaleza.

Representacion, mimesis y teatro.

Segun la Real Academia Espanola, Representacion viene del latin
repraesentatio, cuya primera definicion es “1. Accion y efecto de representar (funcion,
obra, espectéaculo, etc.) sequida de la segunda que se refiere a“2. Imagen o idea que
sustituye a la realidad”; entre otras siete interpretaciones. Sus componentes |éxicos
son el prefijo re (hacia atras, repeticion)y prae (delante, antes), ese (ser), ademas del
sufijo - cién (accion y efecto), entendiéndose como una accién que va hacia adelante
mediante la invocacion de algo que le precede, un referente. Para Hanna Fenichel,
una definicién adecuada, seriala accion de (...) hacer presente en algun sentido algo
que, sin embargo, no esta presente literariamente o de hecho.”(10), lo que parala
autora es una paradoja, ya que se refiere a algo que esta presente y ausente al mismo
tiempo. Si bien Fenichel emplea esta definicion para encontrar un punto comun en las
diferentes acepciones que adquiere el término en el contexto de su investigacion
sobre el pensamiento politico en su deriva historica, la representacion no surge solo
como un concepto ligado a la historia del gobierno representativo, sino también del
arte figurativo (Fenichel, 8). Sus raices clasicas se encuentran en la mimesis descrita
en la Poética de Aristoteles como en la critica al mimetismo de las artes en Platon,

especificamente en el libro X de La Republica.

Como sabemos, la influencia tedrica de Platén y Aristdteles ha marcado el
pensamiento filosofico, estableciendo tempranamente las bases para las artes por
ellos llamados imitativas. En la Poética, Aristoteles define el sentido de la tragedia en
el texto, pues el espectaculo, sefala, puede existir sin representacion y sin actores £
(151). Aunque concede ala accién un papel central, afirmando que “El mas important 7

de estos elementos es la estructuracion de los hechos; porque la tragedia es
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imitacion, no de personas, sino de una acciony de unavida, y la felicidad y la
infelicidad estan enlaaccién, y el fin es una accién, no una cualidad.”(147), esta es
alusivay referencial. La tarea de estructurar los hechos se le confiere al texto escrito,
y la de pensar la estructura a la filosofia. Asi, la mimesis en el teatro se define como
un ejercicio de sustitucion que emerge de la ausencia de la accion corporal directa,
creando lalogica de lareferencia. Las emociones, los impulsos, las acciones, los
hechosy la historia derivan de una concepcion del cuerpo que, en ultima instancia,
responde a la idea de gobierno sobre el cuerpo. La mimesis, asi entendida, puede

interpretarse como un mecanismo coercitivo sobre las practicas corporales.

Otra definicion de mimesis, puede encontrarse en el trabajo de Jean-Pierre
Vernant, quien la describe como el mecanismo que introduce la nocion de artificio
mediante la tragedia. En sus palabras, “Tragedy thus opened up a new space in Greek
culture, the space of the imaginary, experienced and understood as such, that is to say
as a human production stemming from pure artifice”(187). Es decir que opera como el
elemento configurador de la artificialidad en la confeccion del mundo ficticio,

diferenciando el mundo real del mundo de las ideas.

Estas ideas son ampliamente conocidas y se sustentan en la teoria platonica,
que aborda la correspondencia mimeética entre un mundo ideoldgico y otro material
desde una perspectiva filosofica. Sin embargo, para Platdn, la sustitucion esta mucho
mas vinculada con la representacion en términos politicos que estéticos. Aunque

Jacques Ranciere nos advierte la artificialidad de esta distincion, Platdn consigue

centrar la atencion en las artes imitativas, asignandoles un lugar especifico en la
cogniciony concepcion del mundo, de modo que lo que emana de ellas no interfiera

en la construccion politica de la civilidad, que debe su configuracion a la filosofia.

En este contexto cobra relevancia la transformacién de la funcidon mimética

“para controlar y definir lo referenciado. En el gobierno civil es fundamental ejercer
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dominio sobre los cuerpos, y la mimesis opera como elemento de transicion entre la
vivencia encarnada y absoluta del ditirambo y la imitacion representativa de la
tragedia. Aqui, mimesis y representacion convergen en la transicion de una
institucion rural y agraria hacia una urbanay civil, construyendo el paradigma estético
del arte como artificio de lo real, un ejercicio de sustitucion que se entrelaza con la

politica de la mimesis.

Hans- Thies Lehmann aborda estas ideas de manera tangencial en su estudio
sobre la tragedia y el teatro dramatico, senalando “Platon parte de laidea de una
fuerza magica del signo, y teme que la mimesis poéticay sobre todo la teatral
provoquen una asimilacion de los sujetos entre si, que sélo deberia permitirse
siempre y cuando estuviera medida por el Estado y por las leyes.”(42). De este modo,
asume que Platon le teme, es la potencia del teatro en su materialidad que al emplear
el cuerpo, el espacioy el tiempo, puede crear una poética tan poderosay peligrosa
que debe ser requlada para diferenciarse de lo real. Es importante considerar que el
razonamiento mitico-religioso se difumina gradualmente, forjado en sus inicios por

las incursiones filosoficas sobre la mimesis en la Grecia antigua.

En este contexto, la investigacion de Giovanni Gutiérrez resulta significativa.
Para el académico, la mimesis, en contraste con la interpretacién tradicional dentro
de la historia de la estéticay el teatro, tiene sus origenes en las festividades agrarias
que realizaban los antiguos griegos como gratificacién por la cosecha(Gutierréz, 98).
Durante estas ceremonias, es sabido, laingesta de vino era una actividad que se
realizaba con esmero, y como tal, senala Gutierrez, siendo un brebaje mucho mas
denso que el conocemos hoy en dia, al consumirlo incluso en pequenfas proporciones,
los asistentes podian invocar la presencia de los dioses. Asi, “El ser poseso fue
denominado mimosy su experiencia extatica respectiva fue designada mimesis,
palabra que en estos primeros tiempos tuvo mucha mas relacion con nuestro

concepto de encarnacién que con una simple imitacion.” (99).
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Resulta sorprendente descubrir que la génesis del término representacion,
enraizado en la mimesis, en realidad esté mas estrechamente relacionada con la
nocion de encarnacidn que con la idea clasica de la imitacion de algo ausente. La

encarnacion tiene como principio la asimilacion de algo extracorporeo en el cuerpo,

asumiendo la incorporacion en la carne de algo mas que lo existente, mientras que la
representacion mimética asume la sustitucion se basa en la sustitucion de lo
ausente. Bajo esta logica, tiene sentido considerar, como indica Gutiérrez, que la
mimesis tiene su origen en el efecto ritual, y que fue Socrates en el siglo V a.C. quien
primero la extrajo de su contexto sagrado y natural, cuestionando su inmanencia para
reqular el comportamiento desbordante y extasiado de sus conciudadanos. Mas
tarde, Platon habria hecho de ella la base de su filosofia y politica, y Aristoteles la

habria formalizaria conceptualmente con fines propedéuticos (Gutiérrez).

En resumen, la basculacién del término hacia la delimitacion filosofica y
estética en la produccion del mundo resulta esclarecedora.es esclarecedora. La
mimesis, inicialmente vinculada al ambito magico-religioso, operaba de manera
favorable a través el cuerpo mediante una vivencia dionisiaca, exultante, y mitica, en
conexion con las fuerzas naturales. En contraste, la mimesis platonica proferiria la

regulacion del mundo real desde la mediacion de la escritura, la filosofia y las leyes?.

Lo cierto es que ya sea como mimesis 0 como representacion, el teatro ha sido
subordinado a la nocion de referencia. A esta nocién quisiera llamarla Régimen
teatral, para dar cuenta del modo en que tempranamente se establecieron los
fundamentos del teatro, en el ejercicio de sustitucion de las practicas del cuerpoy su

relacidn con la naturaleza, por la representacion y el edificio teatral. El régimen

2 Léase El origen de la tragedia de Frederic Nietzsche. En pocas palabras, Nietzsche concibe lo
dionisiaco como lugar simbdlico y material del éxtasis de la existencia, la superacion de los limites y barreras
morales, mientras que lo apolineo apuntaria al sentido de mesura en sentido helénico (Nietzsche 36), para
exigir la demarcacion de los limites del individuo.
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teatral, forjalos cimientos de un género artistico que se desarrolla como imitacion de
lo ausente, y, por ende, como modelo de una realidad extrapolable, cuyo acceso
alcanza en su enlace mediante su imitacion &mbito de lo ficticio. Pensar la teatralidad
como un espacio de produccion de realidad, ya sea como laboratorio politico del
imaginario o como posibilidad de emergencia de otras realidades no racionales, no
logocéntricas, ni pragmaticas, parece fuera de discusion. Asi mismo, es problematico
imaginar el cuerpo al centro de esta experiencia invocando de su propio lenguaje,
intuitivo, primigenio, preexpresivo, presemiotico. Resulta mas tentador tener el
control total sobre “lo real”y delimitarlo en su escritura, y por lo tanto en el ejercicio
de su representacion. En este sentido, la definicion de Eli Rozik resulta
particularmente comoda: “(...)[ el] teatro es un medio imaginista (imaginistic medium)
especifico (es decir, un método de representacién o mas bien, un instrumento de
pensamiento y comunicacion), y como tal, sus raices yacen en la espontanea facultad
del cerebro humano de crear imagenes y utilizarlas en procesos de pensamiento”(13),
es decir, en una habilidad supuestamente innata que define a priori
cognoscitivamente lo real de lo imaginario, como si tal distincidén no hubiese
supuesto un constructo filosofico y tedrico debatido por siglos y siglos en la historia

del pensamiento humano.

Rito, cuerpo, transfiguracion. otra posibilidad para el teatro

En Las Bacantes de Euripides escrita en el 409 a.C, encarnado en hombre,
irrumpe Dioniso en el templo de Tebas, con las siguientes palabras: “A esta tierra
tebana he venido yo, Baco, hijo de Jupiter, a quien Sémele, hija de Cadmo, dio aluzen

otro tiempo, ayudandola en su parto el rayo del cielo; de dios hecho hombre, hallome
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ahorajunto ala fuente de Dirce y las aguas de Ismeno®.”(1193). Es una de las pocas

tragedias en la que aparece el dios en persona, encarnado en figura humana.

Después de recorrer los campos de los lidios, las llanuras de los frigios y los

persas, las ciudades de los bactrianos y el pais de los medos, ademas de la feliz Arabia
y toda el Asia del mar Salado, habitadas por un tiempo por griegos y barbaros
(Euripides 1194), Dioniso regresa a Tebas con laintencion de imponer su culto,
desafiando a Penteo, rey de la ciudad, quien rechaza su divinidad. Como es usual en
las tragedias, la trama parte de un suceso anterior que da cuenta de la filogénesis del
protagonista: Dioniso es el hijo ilegitimo de Sémele y Zeus. Sémele es hija de Cadmo,
fundador de Tebas, padre también de Agave, madre de Penteo. Penteo y Dioniso son

primos.

Enun arrebato celoso Hera insta a Sémele a ver a suamante como dios. Sabia
que al presentarse en su forma divina frente a una mortal seria fulminada por un rayo.
Para salvar a su hijo, gestado de siete meses, Zeus lacera su musloy termina de
engendrarlo alli. Dioniso crece con los reyes de Orcomeno, siempre vestido de mujer

para despistar a Hera, sin embargo, lo encuentra, enloqueciendo a sus cuidadores.

En otra version del mito, Zeus lleva a su hijo alalejana region de Nisea, donde
lo convierte en un cabrito para protegerlo. Sin embargo, es distraido por losTitanes,
siendo descuartizado y enqullido en un banquete teofagico. Zeus, mata alos
culpables de la muerte de su hijo, resucitandolo. Este mito subyace en el sacrificio del
macho cabrio, en los misterios dionisiacos y ditirambos. De hecho, la palabra
“tragedia” deriva de tragodia, compuesta por tragos(chivo), y oide (cancion u oda)

(etimologias.dechile), haciendo alusion al grito del animal en su sacrificio.

8 En la version citada se usan los nombres romanos, no obstante, la alusion a Baco se refiere a
Dioniso como la de Japiter a Zeus.
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En la tragedia, la llegada del Dioniso desata el caos, ya que las mujeres han
abandonado sus tareas dirigiéndose al monte Citeron para celebrar el culto al dios.
Penteo, escandalizado, intenta controlar el desorden y manda a apresar a las
Bacantes y a Dioniso, sin saber que se habia presentado ante él fingiendo ser un
iniciado. Sin embargo, el dios lo logra convencer de vestirse con traje mujeril y largas
cabelleras, con un tirso en las manos y una piel de manchado cervatillo (Euripides
1221), para vigilar el credo. En el camino Dioniso transmuta, mitad hombre, mitad
animal, como un sétiro llega al sitio ceremonial, ocultdndose en lo mas alto del follaje
de un abeto, para ordenar el ataque de las bacantes a Penteo. Su madre, la primera en
desmembrarlo en un trance extatico, sequida de Ino, su tia, quien desgarra también

Sus carnes.

La tragedia culmina en el horror del filicidio, con Agave mostrando la cabeza
de su hijo a Cadmo, quien la enfrenta con la realidad. Asi, se revelan las fuerzas de las
deidadesy laimportancia de rendirles culto. No obstante, también nos muestra las
dimensiones espirituales y de transfiguracion que estos rituales tenian para sus

participantes.

Aunque no podemos correlacionar directamente la tragedia con los rituales de
los que proviene, pues la tragedia tiene el velo del relato y su estetizacidn, de todos
modos, la mirada tragica sobre el evento nos permite elucubrar las dimensiones
politicas asociadas al cuerpo como medio de expresion de una practica ritual,
encarnada, a diferencia de la tragedia como practica de la representaciéon mimética

referencial.

Jean Pierre Vernant distingue la tragedia del ritual, considerando la primera
como un mecanismo de representacion cuya funcion es la de construir un hombre
responsable de su agencia en la polis(23), y la sequnda como una ceremonia de

origen agraria cuya funcion es asegurar la reproduccion de los ciclos naturales. Esto
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contrapone la relacién humano- naturaleza / humano -cultura, o en las palabras de
Philippe Descola, se inserta en el binomio naturaleza versus cultura. Aunque Vernant
prefiera senalar que, si bien el ditirambo precede la tragedia, no la explica en si

misma, ya que posee una funcién religiosa (23). Si bien, la tragedia mantiene

elementos religiosos, como el altar edificado a Dioniso ubicado cerca de la orchestra
y la presencia de los dioses en la mayoria de las tramas*, se civiliza para responder a

una idea especifica de gobernabilidad y representacidén o mimesis.

El problema subyacente de considerar el teatro como género nacido de la
escrituray la laicizacion es que se obvian las practicas del cuerpo no mediadas por el
texto, pero presentes al interno de las ceremonias. En ese sentido, la distincion de las
practicas a partir de una definicion de los elementos constitutivos distinguiendo las
funciones estéticas de las funciones sagradas, apunta, mas bien, a buscar instalar el
inicio de un género a partir de una definicion taxondmica, aparentemente laica de sus
componentes, en respuesta a las necesidades que se esperaba cumpliera cada acto,
ritual o tragedia, para los proyectos politicos en los que se insertaban, usando como
excusa la escritura para definir el inicio del género. Resulta conveniente situar al
centro de la Polis fiestas civiles que reemplacen las practicas rurales, tomando como
mecanismo la mimesis, 0 el ejercicio de sustitucion de la accion por su relato, para
definir con ello un modelo de gobierno sobre el cuerpo, y situar la escritura como
origen de esa relacion. En esa relacion opera el binomio naturaleza v/s cultura. Esa es
justamente la denuncia o centro de la trama en las Bacantes, aunque ejecutada de

formainversa.

En la tragedia, las libaciones de Dioniso se ejercen de forma contradictoria,

activando el simultaneamente el rito campesino, agrario y ciclico dentro de la ciudad,

4 En Edipo rey Apolo es una figura central ya que predice el destino del Edipo, en Antigona Zeus es
aludido para desafiar la nocidn de justicia, s6lo por nombrar algunos ejemplos.
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mientras se reqgula su transitoriedad en el ordenamiento civico, comendado por la
representacion. Los ditirambos, similares al trance descrito por Euripides en Las
Bacantes, eran ceremonias agrarias que comenzaban como procesiones hacia el
campo o los bosques. Participaban coros de hombres o ninos llamados coreutas,
quienes a veces encarnaban a hombres con trajes hechos de pieles de animales,
simulando la figura de los séatiros (Garcés 25), que también danzaban. Las ménades
lideraban las comitivas vestidas con largas tunicas adornadas de flores, portando

frutos y vino (Garcés 25).

En su forma improvisada, antes que iniciaran los concursos, los ditirambos
compartian cualidades con los cultos mistéricos. Aunque el primero tenia como
finalidad el encuentro comunitario para festejar la vida y la siembra, y el sequndo
fortalecer el enlace con la divinidad para la consecuente transformacidn del ser, en
ambos se propiciaba el éxtasis y el trance. Segun Arthur Pickard-Cambridge, el
ditirambo deriva del nombre del dios y de los cantos en su honor, aunque esta
segunda acepcion es dificil de corroborar. Lo que resalta de ella, es que al ser un
canto generaba una experiencia emocional intensa en los juerguistas baquicos. Jane
Ellen Harrison, por su parte, sostiene que el ditirambo correspondia al canto del
nacimiento de Dioniso (38), y era unrito de iniciacion (41), donde el acto de nacer,
asentado en la mitologia, estaba implicito la relacion con el linaje matrilineal. Ya que
soélo se puede nacer de una madre y el nacimiento de un padre no puede serreal,
tiene que ser mimético: “Man cannot scape beeing born of woman, but he can, and, if
he is wise, will, as soon as he comes to manhood, perform ceremonies of riddance and
purgation”(35). En esa l6gica, el movimiento, la accion, el paso de la ceremonia desde
el canto se conectan con el nacimiento, ya que lo enunciado sustituye la accién de
nacer. Asi, el trance inducido por el ditirambo, al referirse al nacimiento no real, servia
paraincorporar al hombre al linaje matrilineal, del que no se era parte, del que no

~ babia nacido. En un acto comunitario, los sujetos se reintegran, primero a partir de su
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expulsion: Ningun hijo es legitimo de Sémele. Todos fueron expulsados de su vientre.
Luego, por via de la poética, de la mimesis, pueden ser engendrados por el padre.

Pero aqui se trata de la mimesis encarnada, que hace carne, que hace parte, que

integra via el movimiento, el cuerpo, la danza, el coro, la colectividad. En el ritual no

existe, todavia, intermediacion.

En contraste, cuando la representacion se da sélo a través de la referencia, el
trance ya no ocurre ante los ciudadanos ni es participativo, como evidencia la
tragedia de Euripides. En ella, el mensajero narra los sucesos que acontecen lejos,

usando una voz temerosa, en lugar de la deliberada de los extasiados:

El mensajero

Habiendo visto a las furiosas bacantes que de aqui, agitadas del divino estro,
huyeron con sus blancos pies, he venido deseando anunciarte, ioh rey!, y también ala
ciudad, los milagros portentosos y superiores a todo encarecimiento que hacen. Pero
desearia saber si puedo hablarte libremente, o si he de hacerlo con las
consideraciones debidas. Temo, ioh rey!, tus impetus y tu colera, y tus habitos

tiranicos (1214).

La tragedia, como estrategia de control politico, representa el contenido ritual
negado en larepresentacion directa. Como concluye Yidi Paez, frente a la tecnologia
de lo sagrado, que replica el tiempo natural, la tragedia opera como una herramienta
de sustitucion de la practica, usando la escritura para anticipar y reemplazar la

accion.

El mensajero no habla al rey, sino a los ciudadanos que deben protegerse de
las libaciones también, a pesar de que sean necesarias para el correcto enlace entre
lo humanoy lo divino, pero so6lo en su representacion. Es el peligro de no rendir culto,

pero al rendirlo, hay que hacerlo donde la voz que relata sustituya el trance, donde el
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cuerpo no alcance el rito, pues el rito incorpora in situ lo expulsado, en cambio la
tragedia lo integra en la distancia. Se hace notar la transicion entre una forma de
mimesis a otra, el uso del cuerpo en el viaje mitico y extatico de la integracion, versus
la participacion en el espectaculo, lejano del mismo. El trance es sintoma del
reconocimiento, del momento de integracion del sujeto en la comunidad. Finalmente,
la importancia de cuidar el limite de la transfiguracion, y la catarsis como medio de
liberacion externa, representacion mediante, responde a lo que Charles Segal se

refiere en el libro Dyonysiac poetics and Euripides’ Bacchae

In a sense, tragedy is the meeting point between the civic Dionysus
worshiped by the citizen choruses within the walls of the city and the ecstatic
Dionysus worshiped by the maddened women exulting in the mountains. As part
of the civic ritual of Athens, the performances in the theater of Dionysus affirm

the social order at a state-sponsored occasion in a public and holy place (14).

Asi se establece el control sobre las practicas del cuerpo, pero por sobre todo,
sobre las practicas de administracion de la relacion cuerpo/espacio al centro de las

relaciones comunitarias, del oikos.

Conclusiones

La comprension del teatro a partir de las practicas rituales dionisiacas hasta
su forma representacional muestra una distincion profunda en la relacion entre
cuerpo, naturalezay divinidad. En la primera expresion, el teatro se muestra como
una practica de transfiguracion donde el trance y la conexidn con lo divino permitian a
los participantes armonizar las fuerzas humanas y naturales con las extrahumanas.
Sin embargo, con la mediacion de la escritura, la teatralidad se alejé de su dimension
transicional y se anclo en la representacion. Este cambio no solo institucionalizo la
mimesis como modelo central del teatro, sino que también condujo a la creacion de

espacios arquitectonicos que aislaron la experiencia teatral de su vinculo original con
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la naturaleza. En "Las Bacantes" Euripides muestra como esta transicion fundo una
tradicion que, con el tiempo, ha dejado de lado el potencial del teatro como medio
para la transformacidn personal y comunitaria, reforzando en su lugar una estructura
que privilegia la representacion y el artificio sobre la interaccion directa con lo

sagrado y lo natural.
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Adentro de mi: una experiencia sobre la
visibilizacion de los cuerpos gordos en la escena
teatral

Ana Laura Ramirez Ramos

MariCarmen Nunez Utrilla

Resumen

El siguiente texto es una reflexidn sobre el proceso de creacion, montajey
difusion de Adentro de mi, obra de teatro del autor argentino Fabian Diaz, escritaa
peticion de la actriz Ana Laura Ramirez Ramos y dirigida por MariCarmen Nufez
Utrilla, la cual retrata las vivencias cotidianas de una mujer gorda. Las voces de Anay
MariCarmen narran las vivencias de este montaje, alimentadas de algunos
testimonios de personas involucradas. Inevitablemente, la experiencia teatral se
vuelve una denuncia contra la gordofobia®y el gordo-odio® que va de la mano del
acompanamiento de activistas antigordofobia para lograr asi un proyecto poético,

artivista e incluyente.

° Sistema que atenta contra los derechos humanos conformado por el conjunto de estereotipos,
prejuicios, estigmas y discriminaciones que asocian la gordura con caracteristicas y habitos socialmente
negativos y que se encarnan en sujetxs que somos excluidxs al no cumplir con la normatividad corporal, que
exige y privilegia la delgadez, al tiempo que genera desigualdades sustentadas en las corporalidades (Oyosa,
2023).

& Concepto que refiere la decision de rechazar, discriminar y tener practicas de odio contra personas
gordas, sin ser considerada una fobia o un transtorno (Bdille, 2023).



Ser gorda en un mundo (teatral) que aclama la delgadez

"o

“Eres bonita... de la cara”, “Si bajaras de peso tendrias mas oportunidades”,

“;Cuando has visto a una protagonista con sobrepeso?”, “Todas tus companeras

siguen una dietay cuidan su cuerpo”, “Ningun director va a querer trabajar contigo”.
Escuché estas frases muchas veces (de verdad muchas) en voz de diferentes
personas: algunos maestros, agencias de casting, de otros actoresy actrices,
meédicos, de mi familiay amistades. Las empeceé a escuchar alos 15 anos cuando
tomeé mi primer taller profesional de actuacion donde, ademas de aprender “la magia
del teatro”, aprendi que fumar quita el hambre, que hay tésy pastillas que te ayudan a
“eliminar” todo cuando vas al bano y que sitengo hambre puedo masticar hielo. Pero,
sobre todo, aprendi a odiar mi cuerpo. Un odio que es mezcla de verguenza, tristeza,
asco al ver mi reflejo y tocar mi grasa abdominal. Aprendi a despreciar mi principal
herramienta —-el cuerpo-y tenia terror de no lograr mi suefo de ser actriz porque
“nadie quiere trabajar con una gorda”y, para muestra, cualquier pelicula, obra de

teatro, telenovelay serie anterior al 2010: ni una protagonista gorda.

Con el odio vinieron los atracones acompanados de ejercicio excesivo, la
busqueda del mejor nutriélogo-bariatra-dietista, la obsesidn por ser la actriz mas
disciplinada, de mejor memoria, la mas puntual y obediente porque eso haria pensar a
los directores que soy buenay entonces si querrian trabajar conmigo a pesar de mi
cuerpo. Este camino estuvo a dos segundos de volverse el mas denso y turbio, pero
por fortuna conoci, a mis 17 anos, a Norma Angélica, actriz mexicanay en aquel
entonces mi docente, quien con su gran corporalidad me ensefnd que ser gorda no es
impedimento para actuar, para trabajar. Ella ejercia ese poder sobre su cuerpo que le
permitia dar marometas, estirarse ampliamente y simplemente estar. Conocerla fue
de gran ayuda. Aunque los siguientes 22 anos sequi haciendo dietas, tomando
pastillas para bajar de peso y peleandome con hacer ejercicio, al menos lo hice

actuando.

182



La pandemia de COVID-19: el detonante para la creacion

El encierro forzoso que vivimos entre 2020 y 2021, junto con la inactividad
propia del cierre de teatros y otros espacios, trajo una ola de memes, videos en redes
sociales y mensajes de medios de comunicacion que apelaban a que al estar en casa
la gente comeria de manera descontrolada y engordaria; incluso gente cercana,
actoresy actrices, comentaba su miedo al tener tanta comida a su disposicion, asi
como que la misma pandemia producia un tipo de ansiedad que provocaba comer
mucho. Por ello, mensajes de diversos entes pedian a la poblacidén no caer en el
sedentarismo y cuidar la alimentacidn ante el inminente peligro de engordar. Y qué
miedo mas grande puede haber para cierto sector de la poblacion (ese privilegiado
que tiene acceso garantizado a la comida) que engordar, pues se sabe que la gente
gorda “vive rechazo social, estigma al creer que una persona gorda se ha abandonado
a si misma, tiene desidia a ejercitarse y, ante todo, no es deseable, no cuida su salud y

estd enferma”(Robles, 2021).

Paralelamente, el teatro en México -y en el mundo- detuvo su actividad ante el
inminente cierre de todos los espacios culturales. El desconocimiento del virus, su
inexistente curay los riesgos para la sociedad provocaron que los puntos de reunion
fueran cerrados. El teatro y sus actividades paralelas tuvieron que reinventarse y, con
ello, mudarse a Zoom, la plataforma de videoconferencias que quienes contabamos
con el privilegio del internet ocupamos para conectar. De repente, las funciones,
conversatorios y talleres ocurrian desde salas de reuniones donde escuchamos mil

veces “;Me escuchan?’, “Tienes la camara apagada” o veiamos la imagen congelada de

los participantes. Tuve la oportunidad de escuchar estas frases en el Taller de
Practicas Actorales impartido —~desde el comedor de su casa en Buenos Aires- por el

director argentino Guillermo Cacace. En el taller discutimos sobre el campo de
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tensiones en la escena, la accion como forma de cambio del otro/a, lo contracultural
de laactuaciéon y como podemos romper el monopolio de lo preestablecido en la
mirada de la espectadora o espectador: escuchar esto de un docente que citaala
feminista Rita Segato y reniega de los estereotipos existentes fue un apapacho en
tiempos de incertidumbre. Cerramos el taller actuando frente a camara, en parejas, a
distancia, con escenas escritas por Santiago Loza y Fabian Diaz. El texto de Diaz, a
quien por primera vez lei, Ilamé mucho mi atencion: el dialogo era mas bien un verso
que reflejaba el deseo profundo de una persona enamorada que anhelaba chupar la
sangrecita de suamor. Quise leer mas de él. Hallé fragmentos en linea de su texto Los
hombres vuelven al monte y me encontré nuevamente con esta dramaturgia que mas
parece poesia, intensa, sin enunciados largos, pero en verso. “Quiero que me escriba

una obra”, pensé. Procedi a buscarlo en Instagram. Le escribi.

Intercambios a un WhatsApp de distancia

Para mi sorpresa, Fabian contesto muy rapido. Le dije, directoy sin
formalidades, mi nombre y que queria que me escribiera un unipersonal. Obvio no me
dijo que si a la primera. Conversamos por Zoom con una diferencia horaria de ocho
horas, pues él se encontraba en Madrid y yo en Ciudad de México. Cual primera cita,
yo estaba muy nerviosay con miedo a que me dijera que no por gorda (la gordofobia
internalizada es ruda) o por hacer mayormente teatro-cabaret’ y no “teaaatro”.
Felizmente, estuve en un error. Fabian acepto la invitacion y a las dos semanas de
nuestro primer encuentro comenzamos a intercambiar informacion que investigué
sobre gordofobia con ayuda de la abogada activista Rosy Pérez(a quien también

conoci por redes sociales), textos cabareteros escritos por mi, anécdotas de familia g = o
7V

4

7 Género teatral de resistencia que utiliza el tono farsico y el humor para lograr una critica politica ‘ ‘
social elaborada a partir de temas sinuosos y del uso de elementos satiricos e irénicos y con la participacion “\» > ﬁ

activa y complice del publico (Sotres, 2016).
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(mama, abuelos), relaciones amorosas relacionadas con mi ser gorda, desde las mas
divertidas, hasta las mas dolorosas. Un ir y venir de audios de WhatsApp nos hacian
presentes a pesar de la distancia, audios donde yo remarcaba el querer alejarme de

cualquier victimizacion para hablar del placer que también se niega a las personas

gordas, pero hacerlo sin “dedito reganon”, sin ser aleccionadora, pues. Asi, tras un par
de meses, en mayo de 2021surgi6é Adentro de mi. A continuacion, Fabian Diaz, autor

de la obra, nos cuenta como fue su proceso:

La escritura de Adentro de mifue libre, fue una escritura conectada al placer.
Estuvo enraizada en la conviccion firme de Ana Laura Ramirez Ramos. En su anhelo
transparente de acercarse a una problematica urgente desde una perspectiva

artistica, poética, ludica.

El texto se despliega a través una peripecia amorosa durante una noche de
ferviente deseo. Enla fiebre de lanoche, en su laberinto, aparecen los destellos de

una vida completa que ama, sufre, imagina, devora y se complejiza mientras crece.

La complejidad del mondlogo y su interlocucion obligan a mirar a los ojos al
espectador, a tornarlo un confidente directo, un complice, un responsable, una
presencia que no puede renunciar a la escucha. El tratamiento poético del texto
responde a su voluntad lirica: breves episodios, como una opereta musical, que
traman libremente la aventura de la protagonista. En esa voz se entremezclan la
dulzura, lavoracidad, el amor, la infancia como territorios dramaticos que nutren la

voz del personaje.

Asi como Ana Laura deseaba un texto que abordase la gordofobia sin
convertirse en un apéndice didactico en una obra teatral, la dramaturgia busco6 una
voz que se independizase de la convencion teatral para abrir una discusion sobre los

cuerpos, lasvocesy el deseo. Podemos sugerir que no se escriben obras de teatro,
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sino que se escriben voces que buscan, piden, reclaman un cuerpo. Con ese anhelo
se escribio Adentro de mi'y fue su actriz quién lo hizo existiry resonar en ese otro
cuerpo colectivo que es el publico. Ese encuentro es, en definitiva, la busqueda

esencial.

“;Y ahora qué hago con esta belleza?’ pensé. Me urgia presentarla, pero
seguiamos en pandemiay no se veia para cuando volver a los teatros. Mi mision fue
buscar una directora. Mientras, por primera vez en la vida, supe que no tenia que

ponerme a dieta estricta para un estreno.

Proceso de montaje de una dramaturgia poética

Pasaron los mesesy el panorama apenas veia leves mejoras. Algunos espacios
teatrales volvieron a abrir sus puertas a finales de 2021. Fue este regreso alas
actividades el que me hizo coincidir con MariCarmen NUfRez, a quien conocia como
improvisadoray productora teatral, pero quien también cuenta con experiencia en
direccion. En una platica casual le comenté si queria producir mi unipersonal, leyo el
textoy se subid al barco de la direccion. Contar con una persona empatica con el
temay dispuesta a aprender sobre éste —de la misma forma que Fabian hizo- que
ademas no trataria el tema desde la victimizacion, sino desde el gozo fue, como

decimos en México, caer en blandito.

El montaje

Por MariCarmen Nunez Utrilla
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Mi primer contacto con el texto me despertd unas ganas inmensas de
montarlo. Mi sensacion era que acababa de leer un poema que me llevaba a imaginar
paisajes sonoros y un escenario sencillo. Lo que me invadié automéaticamente fue una
sensacion de empatia. Tenia ganas de poner un grano de arena a esa lucha que me
rodeabay ala que, desde donde yo puedo, apoyo. Fue el impulso de poder aportar

algo desde mi a una causa que veo todos los dias ser atacada y minimizada.

No es ningun secreto: vivimos en una sociedad gordofobica. Sivemos a la
sociedad como un ente, como una célula, como un individuo, es un individuo danado
desde hace anos por sus ideas. La gordofobia nos afecta como sociedad a todes, a
cada una de las personas que la conformamos. No podemos hablar de sufrir el mismo
nivel de violencia, pero si podemos decir que nacemos ya violentades por esta idea de
la gorduray los “problemas que causa“, que impera como un signo de falta de salud,

belleza o derechos.

Montar una obra de teatro es un acto politico que muchas veces intenta
hermandar la libertad y los derechos humanos, y Adentro de mi es un ejemplo de ello.
Milabor en los escenarios, dentroy fuera de ellos, es levantar la voz, es gritar a travées
de mi trabajo por las causas que vale la pena pelear. No me basta con divertir o
divertirme; mitrabajo lleva una responsabilidad que decidi aceptar hace muchoy que
me invita a reflexionar y mostrar con conciencia historias que me gustaria que me

mostraran a mi.

Basta ya de buscar desde y para la forma en el teatro y los escenarios
artisticos. Este basta incluye el cuerpo actoral que habita un personaje. Basta de solo
Julietas jovenes, de Macbeth exclusivamente hombres, de Romeos socialmente
guapos, de Senoritas Julia blancas, de Bernardas ancianas, de Yermas clasicas.

Basta de mostrar solo historias de cuerpos y con cuerpos aceptados por todes.
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Volvamos al acuerdo historico de ir al teatro a aceptar lo que veo, a jugar con lo que

tengoy a ofrecerme en cuerpoy alma para transmitir un texto desde lo que soy.

Este texto tiene laimagen evocada a partir de la palabra como eje principal; no
por nada lo describo como un poema. Es una obra que se escucha y que se imagina si
o0 si, pero al montarla habia que apoyar a estas imagenesy alas ideas que las
despertaron. Un texto que es casi un poema, cuando lo acompanamos de musica, se
vuelve una cancion; mas un movimiento que cuando lo repetimos se vuelve una

danza. Asi esta pensado el montaje de las palabras que Diaz nos regalo.

En este montaje, la propuesta de direccion surgio a partir de la repeticion. La
repeticion visual, auditiva y fisica es una constante, ya que apoya laidea de |a
repeticion diaria en el personaje. Su rutina cotidiana de acostarse, sonar, despertar,

salir, buscar, encontrar, volver... unay otra vez.

Laidea de un espacio “vacio” en el que solo vemos un espejo de cuerpo
completo, y que se va revelando cuando el texto nos sitla en un lugar especificoy se
enmarca al encenderse un par de elementos luminosos, es porque me interesaba la
idea de cambiar facilmente de espacio ficticio y colocar al personaje a manera de
pieza en una exposicion de arte contemporaneo de efectos luminosos como los que
vemos en una exposicion de Dan Flavin o James Turrell. La luz led permite
direccionar lailuminacion, esto es esencial en espacios como las galerias de arte
dado que se puede enfatizar en las obras para que puedan ser admiradas
correctamente, y esto mismo necesitamos hacer con el personaje del texto. Las
luces led enmarcan figuras que, acompanando al texto, se vuelven distintos objetos:
una puerta, una maquina de dulces, una ventana, etc. que nos llevan en un viaje a

través de espacios y momentos en distintas épocas de nuestro personaje.
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Quise usar el espejo como elemento principal en el escenario y las luces de
nedn para resaltar la idea de que todo se iluminaba a través de ella, de nuestro
personaje. Ella es quien enciende lo que amay lo que quiere. Ella es también quien se
mira en los espejos. Los espejos ademas dan laimagen de los dos mundos por los que
transita nuestro personaje: el mundo de laimagen y el mundo de la persona real.
Desde pinturas como Mariana in the South de John William Waterhouse o Woman
before the mirror de Frans Van Mieris, en las que laluzy la sombra que iluminan el
reflejo de las protagonistas revelan cosas que no vemos en ellas sin ayuda del
artefacto. Es ver lo que la protagonista ve de ella mismay entonces tener dos

versiones: lade ellay la propia.

La relacion teatro/escrito-teatro/cuerpo como lo denomina José Ramédn
Castillo Fernandez en su articulo “Teatro/Cuerpo*. Teatro/Escrito” es inminente y
necesaria, aunque no dejamos de lado que sabemos que cualquier mujer podria
indentificarse con el texto, ya que todas hemos sido violentadas al respeto sin
importan nuestras apariencias. Porque si, todo lo que vemos cuenta, todo lo que
escuchamos y vemos en una puesta en escena se une para darle al publico unaidea
completa del mundo que estamos contando. El asunto es que como creadorxs 'y
espectadorxs no debemos llegar con un idea concebida de lo que veré o de como

deberia ser fisicamente el ensamble.

Finalmente, la relacién del escenario con el trabajo sonoro es el toque auditivo
que buscaba: un paisaje constante, el ruido y la musica en la cabeza de nuestra mujer,
que conforme avanza la obra va desapareciendo. La musica enmarca el delirioy la
fantasia constante en el que ella vive, y cuando la realidad llega, el silencio también se

hace presente.

F_:_

”,

Pareciera que con los anos hemos ensenado al publico a aceptar la evolucion

en la estética escenografica, o en el vestuario, en las propuestas atemporales o >
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colocadas en un momento histérico no necesariamente propuesto por el textoy
mucho menos empatado a la época de su escritura. Y no hemos podido decirle al
publico que los elencos también cambian y se diversifican, para mejoria de las

tram@as.

Lo interesante de este texto es que cuenta el estado animico, emocional y
sicoldgico de una mujer de cuerpo gordo. No nos cuenta su cuerpo, su cuerpo es igual
a cualquiera, funciona de manera comun, es la gente que rodea al personaje la que

detona los pensamientos en nuestra protagonista, no su cuerpo.

Publico conmovido vs. publico incomodo

Meses de ensayo, de dialogo, de memoria, de repeticion. Dias de miedo y ansia
por presentar. Con el abrazo del equipo, al cual se integraron Cassandra de la Gala en
la escenografiay Anali Sanchez Neri en la musica original, estrenamos en mayo de
2022 nuestro pastelito teatral en el marco del Festival de Monologos de la Red de
Espacios Culturales Independientes y Organizados de la Ciudad de México (RECIO)
ante un publico conformado por amistades, activistas, actrices y actores, y familia.
Estas funciones suelen ser tranquilas, el publico es bondadoso y en general el animo
esta arriba. Aqui no. No quiero decir que todo fue sufrimiento y derrota, por supuesto
que no, pero para mi fue muy impactante ver, mientras avanzaban las escenas, las
caras llorosas de quienes asistieron, principalmente de Rosy Pérez, la activista que
me brindd informacion sobre el tema de gordofobia y con quien pude platicar muchas
veces sobre todo lo que esta obra de teatro me movia, me recordaba, el reconocer
cuantas veces danamos nuestro cuerpo en pos de la delgadez. Ella fue la madrina de
estatemporaday, de verdad, verla llorar junto a sus acompanantes fue encontrarme
con lo que, desde el texto, lamusica, la escenografia, la direccion y la actuacion

estabamos contando. Rosy comenta:
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Adentro de milogra hacerte sentir que estas viendo la historia de alguien
mas que al mismo tiempo es muy tuya. Parece nada, pero en temas como estos
lograr algo asi es parte de la experiencia; el inicio de la obra te permite conectar
como espectador y empatizar con quien actua de tal forma que pareciera
natural ese brinco que da a la intimidad convirtiéndose mas bien en una amorosa
confrontacion con dolores que yo también como mujer gorda llevo en el alma. Es
sumamente interesante el ver una representacion tan artistica, pero al mismo
tiempo tan apegada a la realidad de como el ser leida como una mujer gorda
puede empezar desde la infancia, y eso logra que en el momento en el que
alcanzas la edad adulta, mas que ser una caracteristica de tu persona, se vuelve
algo inherente a tu identidad, y Ana Laura logra plasmar toda esa marana de
sensaciones y realidades de tal forma que no sea solo una denuncia a una
sociedad gordofobica, sino también ungliento sanador para quienes vemos la

obra y hemos vivido todo eso en carne y hueso.

Ahi esta el fondo: mostramos desde el teatrar la experiencia de vida de alguien
que vive con rechazo social desde nina, le restringen la comida y el amor, una persona
que se siente tan ajena a este mundo que prefiere pensarse como una extraterrestre.
Y nada de esto resuena como ficcidn a quien es gordx. Es la vida cotidiana llena de
violencias y dolores. Y yo no estoy acostumbrada a hacer llorar al publico: amo ser
detonante de carcajadas, tener interacciones delirantes propias del cabaret.
Presentar Adentro de mi fue -y sigue siendo- un encontronazo porque no sélo implica
que haya una corporalidad gorda en un espacio muy negado a ellacomo lo es el

teatro®, sino también reflejar historias de las que todas hemos sido victimas, y claro,

8 Si, actualmente podemos ver un poco de representacion y diversidad corporal en diferentes espacios
teatrales y/o actorales; sin embargo, mayormente son proyectos autogestivos y su programacion por parte de
instancias gubernamentales o privadas terminan siendo mero tokenismo.




victimarios/as. Que levante la mano quien no ha dicho alguna vez que se “siente
_gordo”, que ha “comido como gordo”, que odia verse alguna lonja o subir talla de ropa.
\‘ Y es en Ixs espectadorxs victimarixs de quienes se siente, nuevamente, el rechazo:
piensan que el tema es una exageracion, no empatizan con la historia y cuestionan, si
en verdad hay tanto sufrimiento, por qué no se hace ejercicio o se sigue una dieta

rigurosa.

Parala sequnda temporada de la obra, la aproximacion al texto desde la
actuacion fue distinta: no reflejemos dolor, reflejemos las victorias diarias que una
corporalidad gorda obtiene. El resultado con el publico cambio: se siguen
conmoviendo, claro, pero desde un lado mas gozoso. Asi lo narran los testimonios de

Carlos Armando Castellanos Cavazos y Edgar Zaldivar Altamirano:
Carlos:

Adentro de mi es una importante y necesaria reflexion sobre las maneras que
tenemos como seres humanos de trabajar nuestra percepcion y autoaceptacion;
gracias por la representacion de los cuerpos grandes y por dar voz e identidad a todos
los que la buscamos sobrevivir a las estrictas normas sociales de la actualidad, que no

sélo castigan a lo diferente, sino que lo apartan del ojo publico.
Edgar:

Adentro de mies un abrazo al corazon y a todas las partes que nos construyen.
Me encanto la forma en la que destacan la diversidad y belleza que existe en nuestro
interior y la invitacion a encontrar paz entre nuestra apariencia, nuestro pasado y los

retos que implica sequir vivos.
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El(no) dar entrevistas sobre la obra

Queremos teatros llenos. Nuestras estrategias de comunicacion recaen
mayormente en el boca a boca, las redes sociales y contratar agencias de relaciones

publicas que nos consigan entrevistas en medios de comunicacion.

Hacer entrevistas para difundir Adentro de mi fue complicado. Nos
enfrentamos al sesgo mediatico al hablar de gordura. Puedo asegurar que ningun
entrevistador/a de un medio tradicional masivo (televisién y radio) mencion¢ esa
palabra: “gorda”, a pesar de ser como me identifico en las semblanzas -no es un
insulto, es una caracteristica fisica-. Hablaron y cuestionaron sobre obesidad,
sobrepeso, estar un poquito subido de kilos, pero decir “gorda”, jamas. Las
entrevistas usualmente preguntaron lo tipico: de quién es la obra, de qué va, en
donde se presenta. Pero varias veces, después de cumplir, venian las preguntas mas
incisivas o los comentarios pasivo-agresivos (“;Qué quieres decir con es eso de la
gordofobia?’, “;Pero no crees que haces una apologia a la obesidad?’, ;Como haces
para estar sana?’, "No es malo querer a tu cuerpo y cuidarlo”) o bien los comentarios

"nou

wannabe buena onda: “Estas violencias las vivimos todos los cuerpos”, “Si quiero
comer hamburguesas qué tiene de malo”, “También gordita eres bonita“. En general,
hay pocos medios especializados en entrevistas para teatro que no solo difundan,
sino que también profundicen en el quehacer teatral con todo y los temas sociales 0
politicos que éste pueda tocar. Lamentablemente, nuestra necesidad de publico nos
lleva a aceptar intervenciones en cualquier medio, aunque —sabemos- no hay una

relacion directa entre el numero de entrevistas dadas y la cantidad de boletos

vendida, pero ese es tema de otra ponencia.

"":_
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Reflexiones finales

Lograr esta obra no fue solo un ejercicio de teatrar, al final resulté también un
acercamiento al fendmeno de liminalidad en el teatro (el artivismo) que logré un
convivio entre creadoras y activistas, pues el llamado se hizo, ademas de a publico, a
diferentes personas que llevan anos estudiando y luchando contra el fenomeno de la
gordofobiay el gordo-odio. Las relaciones creadas entre el equipo creativoy las
gordas activistas, asi como con varixs espectadorxs dio como resultado un cruce de
alianzas e intercambio de experiencias que siguen abonando a las discusiones
alrededor de este tema, y aportan un camino mas a la visibilizacion de los cuerpos
gordos. Por ende, se hace un llamado a quienes integran la comunidad teatral para
dejar atras las formas de educacion y creacion violentas que por anos han permeado
en la escena mexicana, permitamos que cualquier teatrera/o que rompe con la
hegemonia corporal demuestre el abanico de capacidades con las que cuentay
rompamos con el sistema que normaliza la violencia y no permite el pleno ejercicio de
derechos humanos. Cierro con las palabras de Alejandra Oyosa, comunicadora
feminista, activista antigordofobia, antigordo-odio y por la diversidad corporal, quien

rememora su experiencia como espectadora en Adentro de mi:

Como mujer gorda y activista por la diversidad corporal, antigordofobia y
antigordo-odio, la experiencia de ver y sentir la obra Adentro de mi fue intensa y

detono en mi reflexiones nuevas, como personay como activista.

Puedo describir la obra como una montana rusa emocional que me
provoco risas, enojo, tristeza, frustracion, amory esperanza. Sobre todo, senti
gue me estaba hablando directamente, tocando sentimientos de mi experiencia

como gorda en un mundo gordofdbico, ademds encontrando esos resquicios
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intimos que no recordaba, que me permitieron ver como he cambiado y el origen

de un activismo que ha dado sentido a mi existencia.

Confieso que en un primer momento lo primero que percibi en mi fue
incomodidad y malestar, después comprendi que era resultado de verme
reflejada de manera cruda y directa, incluso en experiencias que no habia

reconocido como dolorosas, pero que han sido necesarias para generar la ira

suficiente para defender mis derechos y mi existencia unica en este mundo. Por
ello, considero que es una obra profunda, compleja y retadora, que es necesaria
para quienes nos enunciamos como activistas y también para el publico general,
pues evidencia la ruta emocional de las personas gordas y grita que tenemos

derecho a existir y hacerlo con coraje amoroso.
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Dismorfia ;Cuerpo tangible o cuerpo ideal parala
danza?

Henya Andrea Ramirez Godoy

Resumen

Esta ponencia surge como un proceso reflexivo sobre las narrativas
corporales e historicas aplicadas en y para la danza, desde dos puntos de anclaje: el
primero de indole personal y el segundo vinculado al disciplinamiento corporal
implementado dentro de la formacion profesional en danzay las discursividades
eurocéntricas que anteceden al concepto ideal de cuerpo del bailarin o bailarina. Para
esto, se propone el analisis de tres vertientes: Cuerpo Ideal, Cuerpo Tangible y Cuerpo
Demostrativo, contextualizado bajo la topofiliay psicogeografia eurocéntrica en
paises latinoamericanos como aspecto determinante dentro de la historicidad del
quehacer escénico e interpretativo como profesion Se plantean los siguientes
cuestionamientos: ;Cual tipo de cuerpo requiere la danza para ejecutarse: un cuerpo
tangible o un cuerpoideal? Y ;por que idealizamos la corporalidad de un cuerpo

eurocéntrico?

Palabras clave: Danza, Cuerpo Ideal, Cuerpo Tangible, Cuerpo Demostrativo,

De-colonizacion.
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Abstract

This presentation emerges as a reflective process on the corporal and
historical narratives applied in and for dance, from two anchor points: the first of a
personal nature and the second linked to the need to investigate the corporal
discipline implemented within professional training in dance debating violent bodily
practices, and the Eurocentric discursivities that precede the ideal concept of the
dancer's body. For this, the analysis of three aspects is proposed: Ideal Body,
Tangible Body and Demonstrative Body, contextualized under Eurocentric topophilia
and psychogeography in Latin American countries as a determining aspect within the
historicity of performing and interpretive work as a profession. The following
questions arise: What type of body does the dance require to be performed: a
tangible body or an ideal body? And why do we idealize the corporality of a

Eurocentric body?

Key Words: Dance, Ideal Body, Tangible Body, Demostrative Body,

Decolonization.

Cuestionar e indagar entorno al cuerpo eny para la danza nos permite como
artistas escenicos ampliar nuestros espectros de conocimiento y reflexion hacia la
disciplina que ejercemos y habitamos. Por lo tanto, pensar en una descentralizacion
de los modelos educativos artisticos referentes a danza, y cuestionar los
disciplinamientos corporales ofertados en estos se vuelve necesario, para recorrer
otras narrativas de la praxis corporal a través del auto reconocimiento como cuerpos
transitorios y mutados enmarcados bajo unas situaciones diferenciales fenotipicasy
culturales. Esto nos conduce a una ruptura del concepto del cuerpo Unicamente
como objeto de sabery percibirlo como un espacio de discursividad y un ecosistema

de significados.
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De estamanera, acudimos a la pregunta propuesta por mi gran maestra, Cla
Mallarino Flérez, ;qué decimos cuando hablamos de cuerpo?, adaptandola p
finalmente cuestionarnos ;qué decimos cuando hablamos de cuerpos latinoseny p

la danza?

Empecemos por entender el cuerpo en su singularidad y en la encarnacién que
hace del mundo como experiencia de vida para transcenderse en tanto forma,
aspecto o constitucion, demanda indagar su corporalidad; la manera de aparecer, de
hacerse perceptible, invita a sequir su transito del concepto alactoyala
consecuencia, ese rastro que se torna visible en lo otroy para el otro, en un trayecto

compartido mas no comun. (Florez, 2017)

Se acude aladanzay se relaciona con el concepto de cuerpo para entenderla
como un medio de investigacion, creacion, intervencion e interlocucion apartado de
su aspecto referencial. La idea entonces es entender la danza como una practica
corporal que es posible en el registro de una experiencia cultural, y la idea de producir
una reflexion sobre la danza desde el cuerpo se orienta a evitar un tratamiento de la
coreografia como clave de sentido (cddigo cifrado) de la danza misma, y entenderla
en cambio como un campo o una superficie desde la cual acceder al cuerpo como

realidad significada y de significado. (Escudero, 2013).

Para situar la danza dentro estas utilidades, se hace fundamental entender las
vertientes en las que nuestras corporeidades madviles, pensantes y sintientes se
perciben dentro de su quehacer como bailarin. Acudiendo asi a los términos: Cuerpo
Tangible, Cuerpo Ideal y Cuerpo Demostrativo. Para Susan Foster, "La formacion crea
dos cuerpos: uno percibido y tangible; el otro estéticamente ideal.” El cuerpo
percibido es aquel con el cual contamos y del que tenemos una determinada
percepcion visual, tactil, olfativa, y kinestésica; el cuerpo ideal, ademas de mostrar

experticia en la ejecucion del movimiento, tiene una talla, formay proporciones
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especificas que se encarna en las imagenes -siempre lejanas e inalcanzables- de
bailarines admirados con los que no se llega a establecer ningun tipo de
acercamiento. (Palys Reyes, 2015). El cuerpo demonstrativo se nos muestra como
una imagen sin falla, un cuerpo de donde se eliminaban todas las expresiones de su
vida interna(Tambutti). Todo esto fundamentado bajo la elaboracion de una imagen
corporal que viene modulada por la relacién entre la propia figuray los patrones
aceptables establecidos. Asi, por ejemplo, los aspectos socioculturales, bioldgicosy
ambientales suelen influir en la valoracion de laimagen corporal (Cristobal, Kazarez, &

Ros, 2017).

Definiciones que corresponden al concepto de cuerpo ideal o cuerpo
demostrativo ligadas dentro de las narrativas corporeas al concepto de cuerpo
tangible nos llevan a que cotidianamente aparezcan cuestionamientos tales como: y
;sinotengo un cuerpo adecuado que cumple dentro de los criterios de cuerpos
entrenados y con las capacidades fisicas necesarias, no merezco ser llamada
bailarina? ;Qué se supone que es un bailarin y cual deberia ser la relacion del bailarin
con su cuerpo? ;jAcaso mi cuerpo tangible no es tan valido como el cuerpo ideal que
se me plantea diariamente en el gremio de la danza? ;Qué tanto deberia violentar mi

cuerpo para considerar que merezco el titulo de bailarina?

El camino que un bailarin recorre desde el primer dia en el que ingresa a una
sala de danza a trabajar con su cuerpo en post de un ideal estético, esta lleno de altos
y bajos sorteados diariamente frente a un espejo que le habla de cuan cerca o lejos
esta de alcanzar este ideal. A lo largo de su dia, este espejo se fragmenta en
pequenos reflejos moviles: sus companeros y la mirada del maestro o coreografo,
quienes le recuerdan, a cada paso, en qué lugar estéa ubicado entre su objetivoy su

realidad. (Reyes, 2015)
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Por esta razon, se vincula el término dismorfia en el cuerpo que practica
danza, como una analogia al deseo de pertenecer a cuerpos ideales bajo unaidea
preconcebiday colonial de blanqueamiento promulgada y divulgada constantemente

dentro del quehacery formacion profesional de los bailarines. Es asi, como se abre el

debate a estos modelos de pensamiento y ensenanza, teniendo en cuenta como
antecedente inicial el lugar que habitamos, América Latinay los cuerpos latinos que
cuentan nuestra historia, en donde paradojicamente cotidianamente estamos en
unas discursividades corporales refiriéndonos a blancos, negros, mestizos e indios
como si constantemente fuera necesaria una categorizacion verbal y discursiva para

reafirmar la superioridad entre razas.

Estos estereotiposy discursividades que lejos de ser intersubjetivos
pretenden homogenizar los paradigmas entorno al cuerpoy su estética, traen
consecuencias dentro de laimagen corporal con la que el bailarin habitara alo largo
de su formacion y carrera conduciéndolo a crear imagenes e ideas distorsionada de
quienes somos y a donde pertenecemos alejandonos del cuerpo histérico y politico

que poseemos.

Antecediendo a nuestra historia, inicialmente, comprendamos la idea de raza,
la cual, en su sentido moderno, no tiene historia conocida antes de América. Quizas
se origind como referencia a las diferencias fenotipicas entre conquistadoresy
conquistados, pero lo que importa es que muy pronto fue construida como referencia
a supuestas estructuras biologicas diferenciales entre esos grupos. En referencia a
las nuevas identidades, una connotacion racial. Creando asi una, colonidad del poder.
(Quijano, 2014 )Y, la cual se perpetua con el tiempo a pesar de nuestra supuesta

liberacion de estas practicas.

Ademas, si hablamos de la historicidad de nuestros cuerpos latinos lo primero

es recordar que nuestra historia se basa en estrategias de segregacion,
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categorizacion, discriminacidn y exclusion; probablemente en los principios la
intencion de separar los componentes de la realidad fue para entenderlos mejory
luego reconstruirlos, pareciera que este objetivo se perdio. (Barnsley, 2013) Y peor

aun, se mantiene.

Homi Bhabha, en su libro “El lugar de la cultura” identifica una forma de
dominacion colonial que denomina mimetismo, “una compleja estrategia de reforma,
regulacion y disciplina” que por un lado impone la cultura dominante al sujeto colonial,
normalizandolo, pero por otro lado reafirma la diferencia. Asi, uno de los efectos de o
que Bhabha llama la ambivalencia del mimetismo, “fija al sujeto colonial como una
presencia ‘parcial’. Y, aqui la tragedia es que todos hemos sido conducidos,
sabiéndolo o no, queriéndolo 0 no, a very aceptar aquellaimagen como nuestray

como perteneciente a nosotros solamente. (Quijano, 2014 )

Consecuente a esto, se crean las relaciones entre el cuerpoy el no-cuerpo en
la perspectiva euroceéntrica, tanto por su gravitacion en el modo eurocéntrico de
producir conocimiento, como debido a que en nuestra experiencia tiene una estrecha
relacion con las de razay género, en donde el “cuerpo” fue el objeto basico de la
represion. Asi el “cuerpo”, por definicion incapaz de razonar, no tiene nada que ver
con la“razon / sujeto”. Producida esa separacion radical entre “razén / sujeto”y
“cuerpo”’, las relaciones entre ambos deben ser vistas Unicamente como relaciones
entre la“razén / sujeto” humanay el “cuerpo / naturaleza” humana, o entre “espiritu”y
“naturaleza”. De este modo, en la racionalidad eurocéntrica el “cuerpo” fue fijado

como “objeto” de conocimiento, fuera del entorno del “sujeto / razén (Quijano, 2014 )

Esto nos da a entender, como sucedi6 durante varios siglos antes del Giro
Corporal, que la vision entorno al cuerpo y sus posibilidades gramaticales, se
vislumbran propiamente desde su capacidad anatomicay dicotomizada.

Basicamente, el cuerpo es visualizado como una herramienta para alcanzar unos
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objetivos (Ghioldi, 2017). Y esta praxis corporal se hace necesario debatirla, porque
sin certezas o impulsos vitales, el bailarin/actor se convierte en un objeto

desechable.(Cardona, 1993).

No hablamos unicamente de un cuerpo cosificado - productivo sino también
disciplinado. En el texto “Vigilar y castigar”, Foucault analiza las disciplinas como
tecnologias de control corporal -surgidas a partir de los siglos XVII 'y XVIII- cuyo fin
ultimo es la utilizacion y control del individuo; en esta l6gica, el cuerpo visto como
instrumento, es entrenado para el desarrollo de sus maximas potencialidades,
siempre a favor de la eficacia del conjunto. Precisamente, el disciplinamiento
cotidiano del cuerpoy el movimiento utilizado en el entrenamiento de bailarines,
dirigido a potenciar la eficiencia maxima del cuerpo para que cumpla un rol
determinado dentro del entramado jerarquico de una compahnia, tiene un paralelismo

con estaidea del cuerpo cuyo fin ultimo es ser un instrumento util. (Palys Reyes, 2015)

Enla época enlaque un bailarin se esta formando, el mirar la disciplina
practicaday los lugares donde se desarrolla -salon de clases y escenario- como
espacios sagrados donde acontece un hecho extra cotidiano, equivalente a un ritual,
por un lado, ayuda a forjar una necesaria mistica de trabajo, una actitud de respeto
hacia los momentos, lugaresy personajes implicados en la realizacion del oficio
dancistico. Sin embargo, esta postura mistica hacia el oficio de la danza, con
frecuencia hace que el individuo ignore en su propio cuerpo las senales de lesidny
enfermedad. En esta situacion en la que el cuidado del cuerpo es puesto en segundo
plano, interviene no solo el bailarin influenciado por un ideal técnico inmediatista de
evidentes resultados escénicos -inculcado en sus primeros anos de formacién-, sino
también las grandes companias profesionales de danza, frecuentemente maquinarias
de produccidn de resultados cuantitativos. No es raro entonces que un bailarin que
conoce poco 0 nada acerca de su anatomia basica, que fue programado en su

educacion para identificar el esfuerzo o la disciplina diaria con la sobrecarga
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muscular, y que ademas esta expuesto a entrenamientos desgastantes ademas de

pobres condiciones de trabajo en las giras, tienda a lesionarse. (Palys Reyes, 2015)

A partir de este tipo de situaciones donde el cuerpo se ve violentado desde
diferentes lugares como las discursividades y la historia que nos antecede, es
importante cuestionar la normalizacion de esta problematica dentro de la escena o el
aula de clase en la danza, pretendiendo debatir las corporeidades y las relaciones que
creamos con nuestro cuerpo para operar el mundo que habitamos. Proponer unas
apuestas pedagogicas que sean direccionadas a la estructuracion consciente
corporal e investigativa dando la importancia adecuada a la historicidad dentro de
nuestra praxis corporal, permitira que aquel cuerpo constantemente violentado,
reprimido, excluido y en ocasiones condenado, se convierta en un sistema reflexivo el
cual transite el autorreconocimiento como punto fundamental de partida para su

quehacer como bailarin apartandose de la danza referencial como fin unico.

Abatiry debatir el discurso meritocratico presente dentro de los procesos
formativo-profesionales como bailarines y acudir al entrenamiento como espacio de
investigacion, la escena como laboratorio de expresidn y la danza como medio de
interlocucidn e intervencion en nuestra naturaleza corporal y social direcciona a
convertir el movimiento cotidiano en un movimiento intencionado, desligandose de

perseqguir inalcanzablemente cuerpos ideales surgidos de constructos sociales.

Desde mi caso personal, siendo una persona con una enfermedad cronica que
causa incremento involuntario de pesoy trae consigo diversos problemas de salud
como tumores en diferentes partes de mi cuerpo los cuales muchas veces me
impiden el entrenamiento constante o estar en escena, se me hace necesario

cuestionar como habitar la danza desde mi propia corporalidad sin atormentarme porf-; ~

pertenecer a un cuerpo que no me corresponde y sin sentirme culpable por no
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adaptarme a las circunstancias lastimando mi cuerpo por el miedo a no perder mi

progreso como bailarina.

Pensar en el disciplinamiento corporal como el campo que nos conduce a
pensarnos otras maneras de habitar nuestros cuerposy de movernos. MoVerse a
partir de practicas corporales, mas que un desplazamiento fisico, puede ser una
experiencia performatica capaz de producir (trans)formacion (Castro, 2018). Asi, la
educacion pasa de ser un modo de transmision a entenderse como una accion de
desplazamiento del sentiry de la atencion para producir otras relaciones de
sensacion, entendimiento y percepcidn que nos llevan a tomar distancia de lo que

somos y ser capaces de crear modos experimentales de existencia.

El cuerpo, sustrato vital por su condicion de lugar visible de la presencia
humana en el mundo, deviene en emplazamiento merced a que es allien donde
sucede lavida. Asi, para el ser humano, su cuerpo es la forma genuina de habitar un
mundo. Pero, aunque él mismo es naturaleza, la relacién con su mundo no es natural
ni el mundo es para él una cosa definida y objetivada, es en cada momento
emergencia de su propia hechura, de ahi que esta relacién sea cultural y que su
cuerpo no pueda ser algo diferente de él. Tener cuerpo y ser cuerpo, encarnan la
posibilidad de que haya palabras para referirse al cuerpo y cuerpos con palabra.

(Flérez, 2018)

El cuerpo es cambiante, transitorio e historico, construir narrativas corporales
y pedagogias sensibles es un paso para que nuestra formacion como bailarines
profesionales se comprenda desde otros puntos lejanos a la productividad o
mecanizacion del cuerpo. Comprender nuestra corpografia desde nuestro lugar de
desarrollo geografico es necesario para resignificar nuestro quehacer escénicoy

vivido. Transmutar los conceptos ideales a un plano real y tangible nos permitira dejar
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de vivir en ideales estéticos y en cambio jugary explorar los que poseemos para

empezar a construir desde nuestros propios cuerpos y no aquellos que idealizamos.
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