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Resumen

Este articulo discute la condicién del espectador como agente
constructor de una personal y compleja lectura de lo que se le
pone ante su vista. A través del andlisis de una performance
concreta que pone en juego este tipo de mirada/lectura, la au-
tora reflexiona acerca de los procesos implicados en mirar algo
como actividad, problematizando la habitual oposicion binaria
activo/pasivo.

Palabras claves: espectador, performance, acto de lectura,
a-sincronia, a-simultaneidad

Abstract

This article discusses the condition of the spectator as an agent
that builds a personal and complex reading of what is put in front
of his/her eyes. Through the analysis of a specific performance
that sets in motion this sort of look/reading, the author reflects
on the processes involved in the action of looking at something,
questioning the common binary opposition of active/passive.
Key words: spectator, performance, act of reading, asyncronic,
asimultaneous.
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1. Agradezco a Kati Réttger sus valiosos comentarios, correcciones e
indicaciones. A Lina Issa y Aitana Cordero les doy las gracias por
el material audiovisual y las informaciones de contexto acerca de
la performance.

n un ensayo Entweder-Oder (O bien esto o bien lo

otro) de 1908, el filésofo Kierkegaard se quedaba

parado pensativamente detrds de una carpa de
circo de la ciudad de Vesterbro, donde un carnero esta-
ba siendo exhibido. De acuerdo a Kierkegaard, aunque
nadie le prestaba atencién al carnero cuando pastaba
en el campo vecino, en vez de eso habia largas filas de
gente esperando pagar mucho dinero para contemplar
al mismo carnero en la carpa de circo. Tracy Davis cita
esta anécdota en su estudio “Teatralidad y Sociedad
Civil” (129), para reflexionar acerca de la condicién del
espectador. Sin el contexto ni el marco de la puesta en

escena en el circo, el animal carecerfa de importancia.
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Por una parte, en el proceso de poner en escena, en el
exhibir algo, radica la diferencia entre un objeto cotidiano
y otro digno de verse. Por otro lado, los habitantes de
Vesterbro no habrian tenido la posibilidad de convertirse
en espectadores sin la puesta en escena circense del car-
nero. Al mirar al animal en el campo, no habrian podido
tomar conciencia de su condicién de espectadores, por
lo que no existirfa un quiebre autoreflexivo en el proceso
de ver, lo que de acuerdo a Davis es esencial para que
exista teatralidad. La decisién consciente que toma un
individuo de convertirse en espectador es lo que posi-
bilita la recepcién teatral. En este sentido, mirar algo no
ocurre en forma casual ni tampoco en el transcurso de
la cotidianeidad. Nos vemos a nosotros mismos miran-
do algo. Estamos conscientes de que no estamos solos
respecto de esta decisién, de que hay otros que, como
nosotros, estan sentados a nuestro lado y también quieren
mirar y estamos formando parte del surgimiento de un
publico. Es este estado el que crea la condicién para hacer
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Fragmento del cuaderno de anotaciones de Lina Issa, 2006.

posible la comunicacién intrateatral entre los actores y
los espectadores; pero no sélo hace que lo que vemos
cambie, sino que también nos modifica a nosotros, en
tanto individuos y como partes de un colectivo.

En todo caso, el ejemplo de Kierkegaard contiene
otra advertencia: que no sélo el ptblico, sino también el
carnero, gracias a la puesta en escena circense, tiene en
cierta forma la posibilidad de ser considerado especta-
dor. Como en el zooldgico, el publico espera ansioso los
momentos inconscientes y arbitrarios en que el animal
establezca contacto visual con alguno de los que lo miran o
quizds se acerque corporalmente a una persona. No existe
comunicacion directa entre el individuo y el animal, sino
que se produce un mirarse que es mutuo. Durante esta
observacién, de lo que se trata es de reconocer que se estd
mirando algo, de reconocer el mirar y el percibir como
partes de la actividad y la capacidad de ejecutar acciones
que tienen aquellos seres que estdn en el escenario.

En estas pdginas voy a presentar algunas consi-
deraciones acerca del mirar algo como actividad en la
performance. Hay una creciente cantidad y variedad de
précticas y obras performativas actuales que se ocupan
del tema y del acto del mirar algo. Sobre la base de un
ejemplo, Where We Are Not, un proyecto de performance
de las artistas residentes en Amsterdam, Lina Issa y Aitana
Cordero, deseo referirme a un momento especifico: la
actividad del mirar algo en la performance y por parte
de los performers mismos.

A menudo, se problematiza la pasividad del es-
pectador en la teorfa y en la practica teatral. Manifiestos
teatrales, ponencias plenarias en congresos, ademads
de declaraciones de asociaciones de autores teatrales
advierten acerca del peligro que encierra estimular la
flojera y la estupidez de los espectadores mediante una
obra artistica superficial y aduladora. La muy difundida
idea de una “cuarta pared” entre lo que ocurre en el
escenario y el publico representa un desequilibrio en
la comunicacién intrateatral, una polaridad entre pro-
duccién y recepcién. Esta separacion es algo mds que
una distribucién equitativa de labores entre el actor y el
espectador: simboliza el binarismo “activo-pasivo”, que
al parecer es inevitable al teorizar acerca del mirar algo

en el teatro y en la performance. En el término pasividad
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es posible comprobar una clara subvaloracién de la acti-
vidad propia del espectador con respecto a la del actor.
Alas actividades de ver y mirar algo se les contraponen
las de ejecutar una accién y saber algo. Esto forma parte
de la paradoja del mirar algo, pues, por otra parte, sin
espectadores no hay teatro.

Sin embargo, no s6lo se contrasta la actitud pasiva
del espectador con el papel activo del actor. El espectador
mismo a menudo aparece en los textos tedricos en dos
variantes (0 “encarnaciones”) opuestas entre si. El ptblico
al que se le imputa una cierta “minoria de edad” como
sinénimo de “inmadurez”, que aplaude en forma ciega o
que rechaza algo o s6lo consume y que se ha convertido
en objeto de la manipulacién y el engafio, es contrastado
con un publico critico, avanzado en términos de formacién
y cultura y que plantea exigencias. Esta simplificacién
es tentadora, puesto que a los tedricos y a los criticos de
teatro les encanta pertenecer a la segunda categoria. La
pasividad, la mayoria de las veces, es un calificativo que
proviene de extrafios. La apatia del espectador rara vez
surge por si sola y rara vez afecta a todos los presentes en
una funcién de teatro o en una performance; sobreviene
siempre contrapuesta a la presencia de cabezas pensantes
y criticas, que saben apreciar el valor y la importancia de
una representacion teatral o de una performance. Este
argumento contiene un “o bien esto o bien lo otro” que,
aunque pueda resultar dtil como herramienta de anali-
sis tedrico, con frecuencia lleva a un callején sin salida,
puesto que el término pasividad encierra en s{ mismo
una evaluacién y una subvaloracién y al comprobar que
existe un “ser o estar activo”, se allanan los obstaculos
con excesiva facilidad.!

Elinterés por una actitud positiva, es decir “activa”
en el mirar algo, subraya un motivo recurrente de la
historia del teatro contemporéneo. Las teorias del es-
pectador revierten el reproche respecto de la pasividad
empleando enfoques que resaltan el cardcter de acto
que el mirar algo posee, en el sentido de ejecutar una

1. Es posible leer una afirmacién similar en las reflexiones sobre el
éxito que hace Laura Mulvey en su articulo Visual Pleasure and
Narrative Cinema (1975), donde en todo caso se refiere al cardcter
binario en el cine y en especial en las relaciones entre los géneros.
Véase Mulvey 1989: 162.

accidn, en su funcién institucionalizada o en lo relativo

a la percepcién.
El mirar como ejecucion de una accién

(Co6mo se puede activar al ptiblico? Es decir, ;cudl es
la tarea y la responsabilidad de los artistas con respecto
a su publico? En este dmbito se produjeron enfoques
que desean involucrar en forma directa o corporal al
publico o, en el plano cognitivo, propician una reflexién
autocritica mediante el extrafiamiento, el distanciamiento,
a través del shock o el desprecio. El teatro del oprimido
de Boal, las obras diddcticas de Brecht, los happenings de
los afios 60, el arte de la performance, el teatro ritual de
Grotowski y las acciones participativas en el drea peda-
gogica constituyen sélo algunos de muchos ejemplos.

Estos enfoques reaccionan al posicionamiento negativo
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del espectador con una activacién, en el sentido de la

ejecucién de una accidn.

El mirar algo como
una institucionalizaciéon

¢(Cuales son las funciones ideoldgicas, socioldgi-
cas del publico? ;Cémo hay que interpretar los signos
relativos al comportamiento de los espectadores (por
ejemplo, el aplauso, la risa, la cantidad de espectadores,
el medio social)? Los enfoques relacionados con estas
preguntas analizan a los espectadores como represen-
tantes de una comunidad de intereses con una historia
especifica o desde puntos de vista propios de la critica
ideoldgica (Blau, Kershaw). ;Cuadles son las exigencias
que se le plantean al ptblico? ;Cudl es la tarea que el
espectador debe desarrollar, para que la recepcién artis-

tica independiente y activa esté garantizada? ;Y cudles

son los patrones recurrentes del acto de mirar algo? A
este campo pertenecen los enfoques fenomenolégicos
que explican la condicién del espectador desde el punto
de vista de la experiencia personal y la conciencia de sf
mismo (Statues, Taylor). También existen enfoques pro-
venientes del &mbito de la investigacién de audiencias,
que se ocupan de los procesos de recepcién en el marco
del acontecimiento teatral (Bennett, Kapur).

El mirar algo como percepcion

Los enfoques tedricos actuales acerca de la perfor-
mance, tanto los que provienen del &mbito anglosajéon
como de Europa continental, enfatizan el hecho de que
mirar algo es una actividad realizada por el cuerpo y
un fenémeno que sélo ocurre a partir de la interaccién
entre los cuerpos.? Al incorporar teorfas del drea de la
visualidad y partiendo de una definicién performativa
del acto de percibir, como una actividad condicionada
por factores histéricos y culturales, el mirar algo se
entiende como un proceso de varias capas y de indole
intersubjetiva (Bleeker) o como un proceso intermedial
de la incorporacion performativa (Rottger). Estos enfoques
se diferencian de las teorias de las ciencias del cine, fun-
damentalmente en la gran importancia que le otorgan
a la relacién entre actor y espectador. A causa de ello, el
mirar algo se convierte en un acto de percepcién mutua,
que no puede ser explicado mediante la cldsica divisién
entre produccién y recepcién. Mds atin, el mirar algo
como percepcién no estd limitado al aspecto visual que
mirar algo encierra, sino que abarca la percepcién por
parte de y en todo el cuerpo.

(Qué ocurre cuando el mirar algo se convierte en el
gran tema y en la modalidad principal de la interaccién
propia de una performance? La intervencién-performance
Where We Are Not de las artistas Lina Issa y Aitana Cor-
dero (Brakke Grond, Amsterdam, Project Perform 2007)
es una reflexion de varias capas acerca de la politica del

2. El hecho de que en inglés se emplee el sustantivo spectatorship
(“condicién de espectador”), en tanto que en alemédn sélo exista
la sustantivacién del verbo “mirar algo”, apunta a diferencias de
conceptualizacién en las diversas culturas y comunidades lingtifsti-
cas y de pensamiento, que son mds profundas de lo que es posible
abordar en estas paginas.
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mirar algo en una performance. En este proyecto no se
trata tanto de activar al ptblico como de la pregunta
acerca de cémo integrar la actividad del mirar algo,
en su calidad de actividad productiva, autorreflexiva
y necesaria desde un punto de vista civico-social, a las
actividades de las artistas.

Lina Issa, estudiante libanesa en los Paises Bajos,
por razones burocréticas no puede obtener una prolon-
gacion de su permiso de estadfa. Se querella por esta
resolucién; sin embargo, mientras el proceso judicial no
haya concluido, no puede salir del pais. Debido a que ella
misma no tiene autorizacién para viajaz, en lugar de su
cuerpo, envia a la coredgrafa y bailarina espafiola Aitana
Cordero al Libano por diez dias, con la misién de visitar
a su familia y amigos y hacer distintas cosas que Lina,
desde la distancia en Amsterdam, relaciona con su patria.
Unos meses antes de la guerra de verano en el Libano en
2006, Lina lleva a su “doble” Aitana al aeropuerto y, como
indicacién, le entrega un cuaderno de anotaciones con
informaciones generales e intimas para preparar su viaje
y con instrucciones respecto a qué debe hacer qué diay a
quién debe visitar, a quién abrazar, qué es lo que debe oler
y probar, qué imagen de qué balcén debe conservar (foto
1). Aitana viaja con el encargo de ser un cuerpo abierto,
en representacién de Lina. Ella misma lleva un diario de
vida, para dejar constancia de sus experiencias y de los
inevitables casos de comunicacién frustrada que afloran
a raiz de la “(i)reemplazabilidad” de otra persona. Mds
adelante, ambas reflexionan en una performance ptblica
acerca del intento de mirarse uno mismo a través de otra
persona, de otro cuerpo, acerca de la imposibilidad de
compensar la experiencia del “despojo del propio lugar”
en la migracién mediante otra persona, como también
acerca de la valencia de la negacién del si-mismo en el
proceso de convertirse en un cuerpo mediador para otra
persona. En la performance, ademds de ambos cuadernos
de anotaciones y un breve video, se ocupa a dos espec-
tadores (Implants) para repartirles informaciones contex-
tuales sobre el proyecto a los otros cuatro espectadores.
La performance se extiende a tres habitaciones y en cada
presentacion s6lo se admite a seis personas. En la primera
habitacién se retinen los espectadores, quienes reciben la

instruccién de esperar ocho minutos y luego enviar a una
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persona a la habitacién siguiente. En la segunda, sobre

la mesa se encuentra el cuaderno de anotaciones de Lina
Issa que su representante ha llevado al viaje. Aqui se
retinen tres personas, incluyendo a una de las personas
que se ha ocupado para repartir material, y hojean jun-
tas los apuntes y las observaciones. Cuando una de las
personas de la primera habitacién golpea la puerta de la
segunda, una de las personas de ese segundo cuarto se
levanta y se dirige a la tercera habitacién. Cuando sale
una persona de este tercer espacio, golpea la puerta de la
primera habitacién antes de abandonar la performance.
En la tercera pieza estdn sentadas las dos artistas y en la
mesa se encuentra el diario de vida de Aitana Cordero.
El o la visitante es invitado a elegir una pagina del cua-
derno, que la artista lee a continuacién en voz alta. De
esta forma, en presencia del espectador o la espectadora,
le cuenta a Lina sus experiencias de un determinado dia

de su viaje, contesta las preguntas que le hace Lina y se
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produce una conversacién informal entre las artistas y el
espectador-visitante.

Se podria caracterizar la performance Where We Are
Not como una reflexién y un anélisis del acto de mirar
algo. Todas las personas involucradas en el proceso de
la performance y la concrecién de la idea son testigos,
observadores unos de otros y también de si mismos. El
viaje-desquite a la patria se consuma en una especie de
estado de emergencia.’ Este viaje se concibe y se anuncia
como proyecto artistico; se escoge mediante un proceso
de casting a la viajera, los costos los solventa un fondo

3. Probablemente refiriéndose a Giorgio Agamben (Homo Sacer, 1998),
la artista escribe en el programa lo siguiente: “La negativa de las
autoridades holandesas a prolongar mi autorizacién de estadia
provocé una especie de ‘estado de emergencia’ que me mantuvo
alejada de mi patria y dot6 de cierta urgencia al proyecto, a sus
narrativas irreconciliables y a las experiencias que resultaron de
todo eso”. http:/ / www.brakkegrond.nl/linaissanl.htm

para el desarrollo artistico, los cuadernos de anotaciones
operan como una especie de guién dramattrgico y la
reflexién acerca de estas anotaciones tiene lugar en pre-
sencia de un publico. Este marco garantiza la posibilidad
de observar, de la cual se habla en Kierkegaard, como se
menciond al comienzo, a propésito de la carpa de circo.
Araiz del estado de emergencia, la artista puede ponerse
en el lugar del que mira algo, mirarse a si misma a través
de su mensajera-embajadora. Al mismo tiempo, la imagen
que surge de si misma no es una imagen acabada, sino
un conocimiento fragmentario acerca de la identidad y
la pertenencia, un saber al que sélo se puede acceder
a través de otros. Sin el marco de un proyecto artistico
disefiado especialmente, el quiebre en el proceso de
ver no serfa posible. Lo mismo es vélido para la artista
viajera Cordero, quien no viaja al Libano en el papel
de Issa, sino que en lugar de ella, como “mensajera” o
“embajadora”. Saluda a la madre de Lina, porque Lina
no puede estar ahi presente, pero durante el saludo no
es Lina ni tampoco puede ser “totalmente” o “sélo”
ella misma, Aitana. Ha recibido la instruccién de comer
ciertos platos, pero si el sabor le resulta familiar, se trata
de una familiaridad rara, que le llega a través de rodeos,
de caminos indirectos.* Ella se observa a si misma en un
entorno del que ella tiene un conocimiento muy cercano
gracias al cuaderno de anotaciones, pero que, a pesar de
ello, para ella no es un entorno conocido.

La divisién entre las actividades de mirar algo
y el actuar no se concibe como un binarismo “activo-
pasivo”, aunque no se desecha totalmente el binarismo,
sino que siempre constituye una relacién de mutuali-
dad, de intercambio, un ir y venir, un dédoublement, de
acuerdo a Tracy Davis (145). A través de un imaginativo
proyecto, se impugna la pasividad, entendida como la
imposibilidad de actuar, que surge a raiz de una traba
burocrética. Durante el viaje dirigido a la patria, Cordero
vive la experiencia de sentirse un individuo pasivo (uno
que no decide), de ser receptora en lugar o representa-

cién de un cuerpo que no es el suyo, de ser cuerpo sin

4. Véase el informe radial en inglés (en parte también en drabe y
esparfiol) acerca del proyecto de performance, en: http:/ /m2m.
streamtime.org/uploads /2008 / April_2008/RadioM2M%5b24-
04-2008%5d-Where%?20we%?20are%20not.mp3
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voluntad propia, vehiculo de documentacién. No es ni
actriz ni alguien que observa, al tiempo que es ambas
cosas a la vez.

El formato de la participacién del espectador en la
performance se sustenta en la a-sincronia o la a-simultaneidad
y juega con los motivos de la presencia y la ausencia. Mien-
tras el espectador-visitante espera ocho largos minutos en
la primera habitacién y con gran cautela intenta iniciar
una conversacién con las demads personas presentes en
el cuarto, la sensacién de pasividad es abrumadora, ya
que no hay nada que ver, salvo unas imdgenes con muy
poco movimiento en un video sin sonido. A causa de que
cada espectador se dirige desde una a la otra habitacién
en momentos diferentes y de que todas las informaciones
se le proporcionan en formato de alusiones o insinua-
ciones, cada quien les formula muchas preguntas a los
demids, cada una de las cuales intenta encontrar indicios
de una narrativa en la performance, aunque las distintas
situaciones de conversacion, distribuidas entre seis per-
sonas en tres habitaciones, obligadamente arrojen como
resultado varias narrativas no lineales. £l o la visitante no
sabe durante la performance que hay dos “espectadores
ocultos”, pero las personas a las que se ocupa con este fin
no tienen nada que ocultar. Son espectadores activos, en
el sentido de que cumplen determinadas funciones, no
s6lo ejecutando ciertas tareas, por lo que no se trata de
productores en la cldsica diferenciacién entre produccién
y recepcion artistica.

La conversacién con las dos artistas en la tercera
habitacién es una conversacién individual con cada
uno de los espectadores-visitantes (seis por funcién). Al
ingresar a la tercera pieza, el visitante es abrazado por la
artista Cordero y luego se le pide que tome asiento. Este
contacto intimo, cuya calidad depende en gran medida
de la respectiva reaccién del visitante y de la artista,
consigue que se amplie el espacio del espectador. Pese
a que no se trata de un suceso escenificado y a que el
cardcter cotidiano de un saludo de esta indole incluso
se acentua, existe teatralidad, en el sentido en que Davis
emplea el término, ya que se produce un quiebre auto-
reflexivo en el proceso de la percepcioén. El formato de
la conversacién individual permite inferir que habria

cierta intimidad y cierta horizontalidad respecto de las
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tres personas involucradas; sin embargo, el espectador

que participa no se convierte per se en productor de la
performance. Al decir de Herbert Blau, el ptiblico “no es
tanto una reunién de personas, sino mas bien un cuerpo
de ideas, un cuerpo del deseo” > La tercera persona, que
no es artista, opera como catalizador de un intercambio
entre las artistas, que no tendria lugar de esa manera si
ellano estuviera ahi. A pesar de la viva interaccién entre
los presentes, ellos no se convierten en un colectivo, no
actiian como una comunidad.

Las précticas performaticas como Where We Are Not
cuestionan los paradigmas de uso corriente propios de
las teorfas del espectador en el teatro. La fundamentacion
no radica en que los espectadores sean al mismo tiempo

participantes o visitantes y que en cierto modo se vuelvan

5. “The audience ... is not so much a mere congregation of people as
a body of thought and desire.” (25).
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cocreadores del acontecimiento artistico (mirar algo como
ejecutar un acto). No se trata de activar al espectador y
hacerlo participar en la performance, sino que, mucho mds,
de posibilitarles a los actores y a los creadores ser ellos
mismos espectadores; es decir, de configurar un ver y un
mirar algo de modo multidireccional (Taylor 183). En la
performance, el mirar algo y la condicién de espectador
se utilizan en forma heuristica, para averiguar en forma
experimental qué posibilidades y visiones se esconden
tras esta condicién. En todo caso, este enfoque alude a una
dimension politica mds amplia, pues el mirar algo, en su
condicién de modalidad de interaccién y actuacién en el
proyecto, hace posible crear en forma visible y “susceptible
de ser vista” el hecho de estar en una situacién politica de
ilegalidad. En lugar de comprobar que la pasividad del
publico —en el mds amplio sentido de instancia ptubli-
ca— constituye un problema, en la performance se intenta
que esta condicién aparentemente pasiva sea asumida
conscientemente, también por las propias artistas. De esta
manera, la actividad del mirar algo, concebida como una
capacidad reflexiva de la percepcidn, se convierte en un
requisito para la capacidad de actuar. m
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