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Nauman, Mirecka, Rainer: entre el cuerpo y el signo

Nauman, Mirecka, Rainer: between body and sign

Laura Maillo Palma*

Resumen

(Existe un lenguaje fisico, que subsuma al
lenguaje verbal? Para plantear esta pregunta, en
toda su amplitud, primero, nos detendremos en
la observacién del cuerpo como objeto y sujeto
artistico a partir de tres piezas realizadas por el
performer Bruce Nauman, la actriz Rena Mirecka
y la bailarina Yvonne Rainer, respectivamente. En
lo que sigue, continuaremos adentrandonos en el
territorio de lo corpéreo —ya explorado pero aun
inexorable— con la ayuda de Jean-Luc Nancy. Y,
finalmente, buscaremos conexiones con el territorio
del signo, estudiado por Umberto Eco y por Erika
Fischer-Lichte, en su caso, en directa aplicacion al
campo de la realizacion escénica.

Palabras clave: Nauman, Mirecka, Rainer, cuerpo,
signo, Nancy

1. Nauman, Mirecka, Rainer

Abstract

Is there a physical language that subsumes the
verbal language? To bring this question up, in all its
amplitude, first, we will detain in the observation
of the body as an artistic object and subject after
three pieces carried out by the performer Bruce
Nauman, the actress Rena Mirecka and the dancer
Yvonne Rainer, respectively. As of what follows,
we will continue to get into the territory of the
body — already explored yet still inexorable — with
help of Jean-Luc Nancy. And finally, we will
search for connections with the territory of the
sign, studied by Umberto Eco and Erika Fischer-
Lichte, in whose case, in direct application to the
performance fields.

Keywords: Nauman, Mirecka, Rainer, body, sign,
Nancy

Hagamos un experimento. Reproduzcamos simultdineamente tres videos en los
que aparecen diferentes grabaciones de practicas artisticas que son a su vez ejecuciones
fisicas. Observemos las sucesiones de fotogramas como si formasen un tnico video.
Imaginemos que queremos componer un collage con las tres filmaciones para descubrir

qué ocurre. ;Qué es lo que vemos?

Tres individuos estan de pie en habitaciones aisladas y vacias, exceptuando, en una
de ellas, un espejo, un taburete y algunos objetos tirados por el suelo. Parecen lugares
de ensayo, salas para el entrenamiento, destinadas a servir de espacio de busqueda en
plena génesis del trabajo creativo de los actuantes. Nadie mira a camara. Vemos a dos
mujeres de perfil, giradas hacia el lado derecho, desde la perspectiva del espectador.
Vemos a un hombre de espaldas, situado al lado derecho del plano. Van vestidos con
prendas casi neutrales, prendas propias del dia a dia en paises como EEUU o Polonia.
Tipicas camisetas de algoddon, comodos pantalones o jeans, comunes y cotidianos.

Universidad de Malaga, Espafa. lauramp_92@hotmail.com / morarenelbosque@protonmail.com

Articulo recibido: 2 de junio de 2017; aceptado: 30 de octubre de 2017
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No alcanzan las imagenes a mostrar los techos, pero si los suelos amplios y lisos. En
uno de ellos, sobre el que se yergue la figura del hombre vuelto 180° con respecto a
nuestra mirada, el perimetro de dos cuadrados —uno inserto dentro del otro— se dibuja
con cinta blanca, delimitando un espacio. Las dos mujeres comienzan a mover los
brazos, una de ellas elevandolos con un impulso que los hace girar con respecto a
sus ejes y golpear varias veces su cuerpo; la otra, dibujando formas ondulantes que
se contagian al tronco y a la cabeza. Cambian de posicion, ya miran hacia nuestro
lado izquierdo. Mientras, en la tercera filmacion, el hombre ha comenzado a caminar
muy despacio, adelantando un pie en linea justo delante del otro pie y contoneando
las caderas. Sus pasos siguen los margenes del cuadrado externo trazado en el suelo.
Podriamos continuar con este experimento y veriamos cOmo en ciertos momentos
los movimientos se sincronizan casualmente entre las mujeres, o como, de repente, el
hombre desaparece de la escena al avanzar metodicamente por el margen del cuadrado
que escapa a nuestra perspectiva. Podriamos continuar..., no obstante, ya es momento
de revelar los titulos de estas filmaciones.

En primer lugar segtin el orden cronolégico, Walking in an Exaggerated Manner around
the Perimeter of a Square (1967-1968), fue realizada en su totalidad por Bruce Nauman.
Es un artista estadounidense transdisciplinar cuya obra abarca un gran numero de
géneros y medios: trabajos esculturales, dibujos, grabados, esculturas arquitectonicas
(corredores, tuneles, pasajes, habitaculos), instalaciones sonoras, instalaciones
luminicas de nedén, ademas de textos (Blume 2010: 57). Produce, asi mismo, filmes
en conjuncion con sus performances. En general, revela una preocupacidén por la
fisionomia. Elabora moldes corporales, estructuras para ser ocupadas, y emplea su
propio cuerpo, que aparece frecuentemente autorretratado en soportes audiovisuales.
Al periodo de entre 1967 y 1969 pertenecen sus studio films, peliculas de estudio, de
entre las cuales una de ellas es la obra ya citada, cuya traduccién al castellano seria
“Caminando de manera exagerada por el perimetro de un cuadrado”. Esta accion
rigurosa de recorrido y desplazamiento en torno a una dimension marcada, puede
ser entendida como un experimento paracoreografico, junto a “Dance or Exercise on the
Perimeter of a Square (Danza o ejercicio en el perimetro de un cuadrado, 1967-1968), y
el hermosamente pueril ejercicio antigravitacional Revolving Upside Down (Girando al
revés, 1969).” (Lepecki 2009: 46)

El segundo titulo a revelar es The Plastiques (1976), un extracto de la pelicula Acting
Therapy, dirigida por Pierre Rebotier, en el que vemos actuar a Rena Mirecka. En 1959,
Mirecka habia entrado a formar parte del Teatro de las 13 Filas, fundando por Jerzy
Grotowski y Ludwik Flaszen en Opole (Polonia). Permaneci6 en la compaiiia hasta la
disolucion del rebautizado Teatro Laboratorio! en 1984, participando en todas las obras
dirigidas por Grotowski. Ademas de realizar numerosos papeles, fue la responsable de
ensefiar “movimiento”, que era una parte del entrenamiento actoral de los talleres
que organizaba el grupo. Desde 1976, junto a Zymunt Molik y Antoni Jaholkowski,
se involucrd en el ciclo Acting Therapy, del cual surge la pelicula de Rebotier como
memoria documental (Fiatkiewicz y Kosinski 2012a). El ciclo fue concebido con la
idea de servir de asistencia profesional para eliminar las dificultades que los actores
con formacion técnica seguian padeciendo a la hora de enfrentar su trabajo: bloqueos

1 “Teatro Laboratorio” es la traduccion del nombre que tomo la compania cuando se hubo trasladado de Opole a
‘Wroclaw, donde quedd establecida (Grotowski [1968] 2009).
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en la voz, el cuerpo, la respiracion o la gestion de la energia (Fiatkiewicz y Kosinski
2012b). Tanto Mirecka como Molik habian trabajado estrechamente con Grotowski
y, por tanto, sus practicas nacian de la concepcién del “teatro pobre”, segin la cual:

...se pone siempre el acento en primer lugar en el cuerpo y sélo secundariamente en
la palabra, sentida como instrumento que ayuda a ocultarse y a enmascararse mas
que a revelarse. Ademas, recuerda Grotowski, también la palabra nace del cuerpo
y por tanto, sin una preparacion fisica adecuada, tampoco la voz podra ser usada
correctamente mas alla del restringido y ahora estéril cliché naturalista-declamatorio
(De Marinis 1988: 119).

En tercer lugar, Trio A fue coreografiado en 1966 por Yvonne Rainer y ejecutado
por ella ante la camara doce afios después, bajo la produccion de Sally Banes (T7io A.
The Mind is a Muscle, Part I, 1978). Esta coreografia fue parte de un montaje realizado,
en su version completa, en 1968 en el Judith Anderson Theater de Nueva York frente
a unos doscientos espectadores. (Wood 2007: 1). The Mind is a Muscle se dividia en
ocho escenas. T7io A era la primera de ellas. Esta pieza habia sido concebida para que
la realizasen tres bailarines simultaneamente, pero no al unisono. Tres individuos de
pie —Steve Paxton, David Gordon y Rainer— aparecian en escena y comenzaban a
balancear sus brazos desde los hombros en un movimiento controlado, pero natural,
haciendo circulos alrededor del tronco: era el principio de una secuencia de unos
cuatro minutos y medio de duracién en la que se sucedian variaciones de movimiento,
en un continuo flujo de energia (Wood 2007: 7). En la filmacion de Banes, Rainer
ejecuta Trio A en solitario. La coreografia ha sido realizada en vivo infinidad de veces,
tanto por la misma artista, como por otros bailarines profesionales (ya sea en solitario
o en grupo) e incluso no profesionales. Jimmy Robert y lan White la bailaron durante
su propuesta 6 things we couldn’t do and we can do now en la Tate Britain en 2004 (Wood
2007: 94).

Yvonne Rainer quiso ser actriz antes de mudarse a Nueva York, en donde inici6
sus estudios de danza con Edith Stephen y, mas tarde, con Marta Graham. En 1960
asistié a un curso impartido por Anna Halprin en San Francisco y conoci6 en €l a
Trisha Brown (Wood 2007: 67). También trabajo con Simone Forti y tomé clases
con Merce Cunningham (Banes 1987). En definitiva, durante su formacion entr6 en
contacto con los mas conocidos creadores de la danza moderna, y formo parte del
contexto emergente de la danza postmoderna norteamericana. Su practica artistica
se desarrollo en el Judson Church Theater. En 1981, Trio A se present6 en el Judson
Revival. Aligual que para Nauman y para Mirecka, el concepto clave que tenia Rainer
presente es; que el cuerpo, tomado en toda su complejidad, es mds importante que
cualquier concepto. Es mas, la mente es un musculo que ha de ejercitarse. Esta via de
exploracion artistica es un lugar comun para muchos artistas de la época (y lo sigue
siendo hoy). Se instituye como nuevo paradigma, lo cual en el campo de la danza
neoyorquina se puede ver muy claramente. El “nuevo lenguaje dancistico formulado
por en el Judson representaba una asercion de la primacia del cuerpo, del cuerpo como
locus vital de la experiencia, el pensamiento, la memoria, el entendimiento...”? (Wood
2007: 17).

Volvamos al experimento que se proponia mas arriba. Juguemos a comparar

2 Traduccién propia de la cita original en inglés.
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las tres piezas elegidas. En el caso, no solo de Rainer en T7io A4, sino también de
Nauman en Walking in an..., sus energias son un todo continuo, en el que no hay
picos ni descensos. Sin embargo, en su ejercicio de improvisacion, Mirecka salta
abruptamente de movimientos delicados ejecutados con una energia templada y
contenida, a movimientos convulsivos y fuertemente enérgicos. Es ella también la que
muestra un rostro mas expresivo y teatral, a veces sugiriendo un estado de profunda
concentracion, otras veces sorpresa, curiosidad e incluso podria decirse que tristeza.
No se observa algo parecido en las otras dos filmaciones: los rostros de Nauman y
Rainer son neutrales y se mantienen inmutables. Normalmente los cuerpos de los tres
artistas estan en posicion vertical. En alguna ocasién, Rainer se acerca al suelo, llega a
tumbarse o ejecuta alguna pequena acrobacia. A pesar de todas las diferencias que las
tres piezas independientes presentan entre si, parece, al reproducir los videos al unisono,
como si todos, cada uno a su modo, estuviesen realizando la misma actividad. Como
si bailaran juntos, en silencio, formando una misma composicion. El resultado de este
experimento, pues, podria ser la constatacion de que las investigaciones artisticas en
el ambito de lo escénico durante un periodo determinado se hallaban buscando algo
parecido y sus procesos llegaban a confluir, independientemente de que los artistas
perteneciesen o proviniesen del campo del arte visual, del teatro o de la danza.

2. Problemas no resueltos

Desde la filosofia, concretamente desde una estética de lo performativo, una
pregunta pertinente con la que comenzar a pensar, bien pudiera ser, precisamente:
[Qué se puede pensar en la actualidad sobre las artes escénicas? Para contestar a este
interrogante, habria que identificar cuales son los desafios que, hoy, las artes escénicas
plantean a la teoria estética e incluso a la practica artistica. ;Cuales son, pues, los
desafios actuales para una estética de lo performativo? En este punto, habria que saber,
primero, cudl es la actualidad de las artes escénicas o performativas. Y ello presupondria
el conocimiento acerca de la procedencia de estas artes —pues, identificar el lugar en el
que nos situamos no es posible sin conocer el recorrido atravesado hasta llegar a él—.
Como suele ocurrir cuando se comienza a problematizar sobre cualquier asunto, una
pregunta conduce a otra pregunta.

Entre las décadas de los afios sesenta y setenta del siglo XX las practicas teatrales
y dancisticas, junto con las recientes invenciones del happening y de la performance,
iniciaron conjuntamente un nuevo paradigma artistico para el mundo occidental®.
Ello supuso el inicio de un proceso que aun no ha terminado, y por tanto, que es
imprescindible conocer para comprender los fundamentos de lo performativo hoy,
y los retos que plantea. Existe entonces, actualmente, la exigencia de pensar, no
solamente en las creaciones que se realizan en la actualidad, sino en las creaciones
que son condicion de posibilidad de las mismas. En la medida en que el gran afan
de experimentalidad y las innovaciones, que se introdujeron con las revoluciones del
albor de la postmodernidad, atn no se han agotado, y en la medida en que, a pesar de
tal cambio paradigmatico, toda la tradicion escénica dieciochesca y decimonodnica aun

3 En paises orientales también aparecieron corrientes artisticas experimentales que presentan paralelismos con las
occidentales. Un ejemplo es el grupo japonés Gutai, tan influyente para el movimiento Fluxus. Sin embargo, el
contexto relativo a las tradiciones escénico-teatrales orientales es bien diferente al europeo y estudiar las artes
performativas orientales de la contemporaneidad requeriria una investigacion especifica.
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sigue arraigada a nuestra cultura —de tal modo que dos modelos muy diferentes siguen
enfrentados y conviven de algin modo, a veces incluso muy cerca—; hay que plantear
ciertos problemas no resueltos.

Estas cuestiones sin zanjar, que conservan para el siglo XXI la relevancia que
tuvieron antes de €I, habian comenzado a perfilarse ya en el periodo de las vanguardias
historicas, y por supuesto a partir de Vsévolod Meyerhold y Antonin Artaud, a quienes
los artistas del paradigma contemporaneo reconocen como referentes. Pero trazar
esa genealogia seria materia para otro articulo. Veamos cuales son algunos de los
problemas propios de segunda mitad del pasado siglo y que aun no se han resuelto.

Primero, el desvanecimiento de unos limites fijos entre diferentes disciplinas
dio y da lugar a hibridaciones en el espacio de la escena. Ello brinda posibilidades
excelentes, a la vez que revela dificultades y resistencias de integracion entre danza,
teatro, happening, musica, video, arte digital, etcétera. Segundo, otro tema por resolver
tiene que ver con preguntarnos si €s 0 no necesaria una innovacion constante en las
formas y conceptos con los que se elaboran los proyectos artistico-escénicos, pues la
repeticion excesiva de recursos puede afectar negativamente a la calidad estética y
disminuir la potencia subversiva de las piezas, acciones o acontecimientos. Es decir,
sigue siendo un problema, e incluso de cobrada importancia, saber cdmo aprovechar la
disponibilidad perceptiva de los receptores; interrogante que lanza Marco de Marinis
(1988) al hilo de su riguroso estudio sobre el nuevo teatro. En la misma linea, algo que
fue muy investigado en los 60/70, desde la practica, fue como plantear la relacion entre
actuantes y receptores. El espectador ha desempefnado papeles tanto pasivos como
activos, convirtiéndose sucesivamente en participe o en testigo del acontecimiento
escénico*. Encontrar el grado de participacion adecuado que se ajuste a los objetivos
propuestos, sigue siendo un problema al que toda creacion se enfrenta. Este dilema
enlaza con el siguiente: parece que nos encontramos ante la diatriba de dirigirnos a un
publico masivo e indiferenciado o a uno minoritario y selecto, es decir, a una élite. Por
ultimo, hoy es tan importante como ayer plantearse la asociacion entre accidn artistica
y accion politica.

Todo lo anterior sirve para mostrar, brevemente, la constelacion de lo que se
puede pensar hoy acerca de las creaciones escénicas. Pero lo que verdaderamente nos
interesa aqui es hacer una propuesta concreta sobre la que se cree que deberian ir
dirigidos grandes esfuerzos filosoficos y teodricos. La pregunta por las posibilidades
de significacion de las artes performativas contemporaneas no ha sido suficientemente
atendida hasta ahora. Si las concepciones de las que nacen la danza y el teatro se
vuelven cada dia mas coincidentes; si se han tendido, por fin, firmes puentes entre
cuerpo y palabra, entre gesto y voz; si se ha producido una efectiva independencia
de lo escénico con respecto a lo literario; ;de donde emerge el sentido?, ;es el cuerpo
significante?, ;hay una significacion de la gestualidad?, ;qué correspondencias hay
entre signicidad y materialidad? ;Existe un lenguaje fisico, que subsuma al lenguaje
verbal? Se ha partido de la observacion del cuerpo como objeto y sujeto artistico a
partir de las filmaciones del performer Bruce Nauman, de la actriz Rena Mirecka y

4 Hay que aclarar que /o escénico es un concepto extensivo a otros dominios mas alla del significado ordinario
que alude al “escenario”. La escena puede situarse dentro o fuera de un teatro, una institucion, o un edificio.
Cualquier espacio puede convertirse en escena, lo que permite establecer diferentes relaciones espaciales con
respecto a los receptores.
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de la bailarina Yvonne Rainer. En lo que sigue, continuaremos adentrandonos en el
territorio de lo corporeo —ya explorado pero atin inexorable— con la ayuda de Jean-Luc
Nancy. Y buscaremos conexiones con el territorio del signo, estudiado por Umberto
Eco (entre otros) y por Erika Fischer-Lichte, en su caso, en directa aplicacién al teatro.

3. Tres cuerpos que tocan nuestros cuerpos

Si se trata de pensar en los problemas no resueltos de las creaciones escénicas,
(por qué tomar unos videos como punto de apoyo? La recepcidon de un arte en vivo
es muy diferente a la recepcion visual de una pelicula por muchas razones. No hay
duda de que un requerimiento indispensable para que una realizacion escénica sea
considerada como tal es la copresencia fisica entre artistas y receptores —susceptibles de
convertirse en los artistas inherentes que todos son, como proclamaba Joseph Beuys-.
De esta condicidon necesaria se deduce el caracter temporal de cualquier performance
0 actuacidn. Se trata de un arte, en esencia, efimero, pues “toda realizacion escénica
acontece entre actores y espectadores, esto es, que no es fijable ni transmitible, sino fugaz
y transitoria.” (Fischer-Lichte 2011: 68). Precisamente porque es fugaz y transitoria,
no hay otra manera de aproximarse a ella que acudiendo a presenciarla durante el
lapso de tiempo de su acontecer. La otra posibilidad que queda de conocer y estudiar
las artes performativas es el acceso a través de memorias, testimonios, descripciones,
registros audiovisuales, fotografias, documentos, etc. Cuanto mas, si nos queremos
acercar a las artes que iniciaron el paradigma de las practicas escénicas contemporaneas,
hace cuarenta afios, no cabe otra que conformarse con una percepcioén sesgada y
fragmentada de ellas. No obstante, si asi no fuere (si no nos conformasemos), las
limitaciones reducirian al absurdo la cantidad de material disponible para emprender
una investigacion. En la mayoria de las ocasiones, 1o tinico con lo que contamos son
las huellas de lo que ya fue.

Nauman, Mirecka y Rainer se dedicaban a la produccion de artes acontecimentales,
y no es de extrafiar que hubiese una preocupacidén por conservar parte de sus obras
mediante filmaciones. Mas los acontecimientos artisticos son irreductibles a imagen,
presentan una resistencia a ser tomadas como objeto de captura visual. Cuando nos
enfrentarnos a las filmaciones es evidente que muchas cosas se interponen entre las
acciones de los artistas y nosotros: el tiempo, el espacio, la camara, la eleccion de los
planos, la edicién, e incluso la propia imagen. Lo que vemos pues, es mas virtual que
actual, mas mediado que inmediato. En resumen, los factores mas importantes que
son fundamento de esteticidad de las creaciones escénicas, se desvanecen. Asi también
le ocurre al cuerpo: la imagen produce un efecto de descorporeizacion,

Sin embargo, aqui no nos interesa el discurso sobre “un mundo de apariencias, de
simulacros, de fantasmas, sin carne y sin presencia” (Nancy [1992] 2016: 32). Aqui...

...hay una promesa de que debe hacer acto el cuerpo, de que se va a tratar de él. [...] Lo
queramos 0 no, los cuerpos se tocan en esta pagina, o bien ella misma es el punto de
contacto (de mi mano que escribe, de las vuestras que sostienen el libro) [...] Queda
el infimo y rebelde grano, tenue, el polvo infinitesimal de un contacto por todas partes
interrumpido y por todas partes reanudado. Al final, vuestra mirada toca los mismos
trazos de caracteres que toca ahora la mia, y vosotros me leéis, y yo os escribo. En
alguna parte, eso tiene lugar. (Nancy [1992] 2016: 40)

En alguna parte tiene lugar el contacto entre los cuerpos, que caminan, gesticulan
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o0 bailan, la luz que capta la cdmara, la mano que la sostiene mientras graba, la cinta
magnética, el conversor analdgico-digital que alguien utiliza, la pantalla que nuestra
mirada percibe. Todo esta en contacto. Es lo que en el 31 indicio sobre el cuerpo, de
entre los “58 indicios sobre el cuerpo” (Nancy [1992] 2016), se llama:

Cuerpo cosmico: poco a poco, mi cuerpo lo toca todo. Mis nalgas mi silla, mis dedos
el teclado, silla y teclado la mesa, mesa el suelo, el suelo los cimientos, los cimientos
el magma central de la tierra y los desplazamientos de las placas tectonicas. Si voy
en el otro sentido, por la atmosfera llego a las galaxias y finalmente a los limites sin
fronteras del universo. (110)

Al final, los tres cuerpos de Nauman, Mirecka y Rainer tocan nuestros cuerpos,
incluso movilizan nuestros cuerpos. Todo esto puede parecer confuso, o forzado,
pero ;no fuerza siempre el cuerpo al pensamiento? Jean-Luc Nancy escribe: “En
el pensamiento del cuerpo, el cuerpo fuerza al pensamiento a ir siempre mas lejos,
siempre demasiado lejos: demasiado lejos para que alin sea pensamiento, pero nunca lo
bastante lejos para que sea cuerpo.” (2016: 30).

Con respecto al establecimiento de una relacion entre las practicas artisticas que se
vienen describiendo y la filosofia de Nancy, estaria de acuerdo Eugene Blume (director
del Museum fiir Gegenwart de Berlin), para quien el cuerpo de Nauman en sus studio
films coincide con el “corpus” descrito por el filosofo francés (Blume 2010: 52). Corpus
es un cuerpo teorico del cuerpo, que contiene un conjunto de definiciones, metaforas,
nociones, conceptos e ideas que se aglomeran entre si formado un texto complejo,
rico, cargado de intuiciones, aunque a la vez poco ortodoxo. Una de las afirmaciones
que se encuentran en la escritura de Nancy es que el cuerpo es un espacio abierto.
([1992] 2016: 16) Un cuerpo no es nunca solamente un cuerpo, son muchos cuerpos,
una multiplicidad de aberturas que entran en contacto con otras zonas abiertas. El
cuerpo es pura exterioridad. Para Nancy no hay interioridad en sentido estricto — “Yo
me toco de fuera, no me toco de dentro.” ([1992] 2016: 95) —, como tampoco la hay
para Maurice Merleau-Ponty ([1945] 2001). No nos agotemos en el concepto biolégico
del cuerpo: estructura fisica y material del ser humano. Ni en su nivel anatémico,
atémico, celular, molecular. Los gestos, las acciones y las interacciones son también
parte del afiera de la corporeidad. Un corpus completo acabaria convirtiéndose en una
lista infinita. “Como si yo digo: pie, vientre, boca, ufia, llaga, golpear, esperma, seno,
tatuaje, comer, nervio, tocar, rodilla, fatiga...” (Nancy [1992] 2016: 44); mezclando
verbos infinitivos con los nombres de estados, marcas y fluidos del cuerpo.

.Y verbalizar? ;Esta accion forma parte del corpus? Si, en la medida en que es
algo que el cuerpo (espacio abierto) hace; en la medida en que verbalizar es “acto de
habla”. La teoria de los actos de habla fue propuesta por John L. Austin en un ciclo
de conferencias celebrado en la Universidad de Harvard en 1955. Las transcripciones
de las ponencias estan recogidas en Como hacer cosas con palabras. De ellas han tomado
los académicos el término performatividad, cuya traduccion mas precisa al castellano
es “realizacion”. Hablar es un acto: algo que se realiza (con el cuerpo), al igual que se
realiza (con el cuerpo) cualquier secuencia de movimientos. No obstante, el “nuevo
teatro” de los sesenta, heredero del “teatro de la crueldad”, entra en conflicto con el
habla, entra en lucha con las palabras, a causa de una reaccion contra una tradicion
escénica demasiado literaria y alejada de la inmediatez de la carne. En el prefacio que
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el director de teatro britanico Peter Brook redacta para introducir el libro Hacia un teatro
pobre (Grotowski [1968] 2009), sostiene que el trabajo de Grotowski es esencialmente
no verbal. Dice asi: “Verbalizar significa complicar y hasta destruir los ejercicios que
son simples y claros cuando se indican mediante un gesto”. (Grotowski [1968] 2009:
XV-XVI). Por eso, a Rena Mirecka la descubrimos inmersa en la exploracion de la
gestualidad, de la plasticidad del gesto, ajena a la verbalizacion.

Sabemos que también se habla, se escribe, se lee, se dialoga, se discute, se grita, e
incluso, se piensa con el cuerpo. Sin embargo parece que no se significa con el cuerpo
y, claro esta, que el cuerpo no significa. ;Los significados no se tocan con el cuerpo?
(Solo se piensan? ;No toca el pensamiento, acaso, lo que significa? ;No hay signos que
emerjan en el espacio abierto de los cuerpos?

4. Postergar la significacion o devenir signo

Establecer conexiones entre el territorio del cuerpo y el territorio del signo es
sumamente arriesgado. La relacion entre signicidad y materialidad ofrece siempre
resistencias. Parece que los signos son entidades incorporeas y, por tanto, que un cuerpo
no puede convertirse en signo. Sin embargo, muchas veces se tiene la impresion de que
los cuerpos hablan, o al menos, enuncian. Para comenzar a hacer frente a la pregunta
por las posibilidades de significacion de las artes performativas contemporaneas, vamos
a proponer dos vias o dos modos de pensar el problema. El primer modo consiste en
negar la relacion entre performatividad y semioticidad: en el acontecimiento artistico, la
opacidad del cuerpo impide el reconocimiento del signo, por lo que la significacion
queda postergada. El segundo modo consiste en negar que performatividad y semioticidad
se excluyan mutuamente: en el acontecimiento artistico, el cuerpo, sobre todo el gesto
corporal, deviene signo. Estos modos de pensar el problema de la significacién son
también dos modos de percepcién cognitiva posibles para un receptor que se situe
frente a un cuerpo que realiza acciones y gestos —en un contexto artistico, pero también
en la vida cotidiana.

4.1. Postergar la significacion

“De un cuerpo no hay nada que descifrar —salvo esto, que la cifra de un cuerpo
es ese mismo cuerpo, no cifrado, extenso”, escribe Nancy ([1992] 2016: 37). Y mas
adelante: “Con todo, que no se pretenda que los cuerpos son inefables, que el acceso
a ellos se hace a través de lo inefable.” (2016: 45) Un cuerpo no se descifra porque
no esta codificado, no hay nada que traducir. Sin embargo hay algo que descifrar: el
propio cuerpo, que es indescifrable. La paradoja acaba por hacernos pensar que hay
algo en el cuerpo que se nos escapa y que no puede ser atrapado por ningun sistema de
signos. De todos modos, ello no quiere decir que no se pueda escribir sobre el cuerpo.
Las palabras pueden dar acceso al cuerpo. Lo que no se puede es hacer el camino
inverso: desde el cuerpo no se puede acceder a las palabras.

En conexion al territorio del cuerpo, el problema de la significacién se puede
plantear de la siguiente manera. Las sensaciones forman cohesiones entre ellas que
dan lugar a una multiplicidad de sentidos. Que el sentido es inmanente a los datos
sensibles es algo que fue propuesto por Merleau-Ponty ([1945] 2001). Hay un estadio
en la recepcion de la accidn corporal en el que el sentido coincide con las sensaciones,
efectos y afectos fisiologicos; y en el que la significacidon, como proceso semiotico
de produccion de signos —susceptibles a ser repetidos, compartidos y reconocidos—,
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queda postergada. Muchas practicas artisticas desde las vanguardias han intentando,
intencionalmente, conducir la experiencia estética y psicologica del receptor hacia
este estadio de percepcion “en bruto”, en el que no haya espacio para el comodo
asentamiento en el dominio cognoscitivo sobre la obra de arte, esto es, sobre la
experiencia vivida y presente. Por tanto, postergar la significacién es no dar cabida
al signo y, con ello, a cualquier distraccidon que nos aleje de la pura inmediatez del
impacto del cuerpo (del cuerpo que percibo y del mio propio, que percibe). Pero
postergar la significacion no implica negar la emergencia de un sentido inmanente a
la sensacion, que inevitablemente acompana a toda percepcion. De hecho, se puede
decir incluso que “el cuerpo significante obstaculiza el sentido.” (Nancy [1992] 2016:
52) Desde esta perspectiva, no hay significacion hasta trascender este primer estadio
perceptivo. Cuando una realizacion escénica llega a su fin, y ya no la estamos viviendo
a tiempo presente, surge el intento de entenderla y significarla; tras sentir el sentido. Ello
“genera un texto autonomo que, a su vez, pide ser entendido.” (Fischer-Lichte 2011:
320) Entramos en las elaboraciones significativas de la reflexion discursiva.

Ahora bien, Merleau-Ponty también llega a afirmar que “la significacion nace
en la cuna de lo sensible’.” ([1945] 2001: 28) Esto no quiere decir que todas las
percepciones sensibles sean significativas, pero si que toda percepcion significativa
nace de lo sensible. Aunque hay quien sostiene que: “Las cosas significan aquello
que son o aquello como lo que aparecen. Asi pues, percibir algo como algo quiere
decir percibirlo como significativo.” (Fischer-Lichte 2011: 282). Un signo, segun
las definiciones asumidas por Peirce (1974) y Umberto Eco (1994), tiene la funcién
elemental de ponerse en el lugar de otra cosa. Es signo lo que esta ahi por un objeto o
algan aspecto del objeto. Por tanto, algo que significa lo que ese mismo algo es, no es
un signo, pues hace referencia a si mismo y no a otra cosa.

4.2. Devenir signo

A medio camino entre el sentido que emerge de la experiencia y el signo ya fijado
—por las convenciones culturales—, hay un “devenir-signo®”. La potencia expresiva del
cuerpo (y de su gestualidad) es un espacio abierto al horizonte de la significacion.
Todo es susceptible de convertirse en signo. Devenir signo es atravesar un proceso por
el que los sentidos posibles, inmanentes a las sensaciones percibidas, se asocian con los
recuerdos, las ideas, y los signos previos. Tenemos un signo cuando ha entrado en un
sistema de relaciones, a la vez que su uso se ha establecido por repeticion. De aqui se
deduce que el significado es un “sentido [0 conjunto de sentidos] relativamente estable
entendido por todos.” (Fischer-Lichte 1999: 16).

Entre los territorios del cuerpo y del signo, se halla el gesto. Es propio de las teorias
que argumentan a favor de la existencia de un lenguaje corporal, “definir el gesto como
la unidad minima con significado.” (Fischer-Lichte 1999: 86). Incluso para Merleau-
Ponty, los movimientos propios del cuerpo estan investidos de una cierta significacion
([1945] 2001: 59). Asi ocurre con los gestos corporales y faciales de la actriz Rena
Mirecka. Es dificil negar que se trate de movimientos significativos, porque se pueden

5 Traduccién propia de la cita original en francés.

6 El concepto de “devenir-signo” surge como variacién de los conceptos que Gilles Deleuze y Félix Guattari
inventan en Mjil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, uniendo la palabra “devenir” con diferentes términos. Por
ejemplo: devenir-animal, devenir-mujer, devenir-molecular...
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vincular facilmente con emociones. Se trata de un cuerpo patico, que padece, que se
muestra abierto y afectivo. Sus movimientos expresivos devienen signos. Quiza signos
mimicos y signos proxémicos, si nos remitimos a la clasificacion de signos teatrales
que propone Fischer-Lichte’.

Como se dice mas arriba, una via para pensar la cuestion de la significacion en
relacion a las creaciones escénicas implica dejar de entender que la semioticidad y la
performatividad estén en contradiccion. Esta idea se apoya en las investigaciones mas
recientes de Fischer-Lichte, que ha tendido un puente entre su filosofia dela significacion
de los afios 90 y su actual preocupacion por lo performativo (2011). En su Semidtica del
teatro la filosofa alemana otorgaba al teatro la tarea de producir signos, al igual que
cualquier otro sistema cultural (1999: 15). Estos signos pueden ser: comunicativos,
es decir, emitidos intencionalmente; o expresivos, o sea, emitidos espontaneamente.
Umberto Eco también distingue los signos emitidos intencionalmente de los no emitidos
intencionalmente ([1973] 1994: 14). Los segundos parecen escapar a la codificacion.
Pero basta con pensar, por ejemplo, que un actor puede gesticular espontaneamente
de cierto modo que —segun nuestra cultura— indique feminidad, para probar que estos
gestos espontaneos estan codificados de alguna manera (Fischer-Lichte 1999: 42).

En la filmacion de Bruce Nauman, es inevitable que el contoneo de caderas
provocado por su exagerada manera de caminar sugiera el andar de una mujer. Esto
no es porque una mujer camine naturalmente contoneando las caderas, sino porque
hay cierta codificacion de la gestualidad, que prescribe el comportamiento de los roles
masculino/femenino. El movimiento corporal de Nauman puede ser percibido en su
opacidad y tener un sentido que no vaya mas alla de la autorreferencialidad (la accion
de caminar remite a la misma accidon de caminar), o puede devenir signo. El artista
parece negar la preconizacion de la no-significacion propia del Minimalismo (Blume
2010: 16). Tanto sus esculturas como sus performances son minimalistas sin que por
ello se vuelvan asignificativas o sin sentido, presas de la estetizacion de una forma sin
contenido. Lo que ocurre es que, en el devenir-signo del gesto, la significacion pasa
por el receptor. En las artes performativas contemporaneas, el receptor es participe en
la produccion de signos. Nauman habia estudiado matematicas, fisica y arte, pero
ademas tenia intereses estrictamente filosoficos y, especialmente en torno a la filosofia
de Ludwig Wittgenstein en ambas etapas. Segun André Lepecki, Nauman invoca el
solipsismo wittgensteiniano en sus peliculas de estudio (2009: 22). Ademas, el performer
ejecuta las tareas que los titulos de las filmaciones enuncian; las acciones “constituyen
esencialmente la visualizacion de una serie de instrucciones.” (2009: 53) Esto es muy
interesante si se piensa en las consideraciones en torno a los enunciados realizativos o
performativos y la performatividad de la accidn.

Por su parte, The Mind is a Muscle de Yvonne Rainer, supone un desplazamiento
de la nocion de significado traido por la expresion de una interioridad individual, a
un modo de significado que puede ser generado colectivamente. Rainer entendid el
lenguaje como fue formulado por el segundo Wittgenstein: un intercambio social entre
usuarios que participan en “juegos de lenguaje” sobre los que se funda la significacion.

7 Los signos teatrales se clasifican en: signos de la accion (cinéticos, ya sean mimicos o gestuales; y proxémicos,
es decir, signos que se realizan como desplazamiento), signos acusticos (sonidos, ruidos, musica, habla, signos
paralingiiisticos), aspecto fisico (mascara, peinado y vestuario) y espacio (escenografia, accesorios e iluminacién).
(Fischer-Lichte 1999: 37)
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(Wood 2007: 10, 34). El teorico del signo Charles W. Morris divide la consideracion
del signo en semantica, sintactica y pragmatica (Eco [1973] 1994: 28). Wittgenstein
propone una pragmatizacion de los criterios en los que se funda la significacion. En
Investigaciones Filosdficas, escribe: “Todo signo parece por si solo muerto. ;Qué es lo que le
da vida? — Viveen el uso.” (Wittgenstein [1953] 2008: §432, 309). Para Catherine Wood,
las doscientas personas que participaron en la version de The Mind is a Muscle de 1968,
constituyen una especie de comunidad que comparte en un determinado momento
un lenguaje. En la lista de ejemplos que Wittgenstein daba de los posibles juegos de
lenguaje, uno de ellos era “actuar en teatro.” ([1953] 2008: §23, 41). Cualquier creacion
escénica puede considerarse, pues, un juego de lenguaje. “Tomen una hoja de papel
y empiecen a escribir: “;En qué consistira el didlogo entre mi pie derecho y mi pie
izquierdo?” Es estupido. No se obtendran resultados porque se ha pensado con la
mente y no con el pie que posee su propio lenguaje.” (Grotowski [1968] 2009: 164)

5. Para no concluir...

Si junto a Umberto Eco, afirmamos que “tan pronto como se instaura una forma
observable e interpersonal de comportamiento signico visible, existe un lenguaje”
([1973] 1994: 108) 8, entonces cabria considerar la existencia de un lenguaje fisico,
gestual o corporal que sirve de instrumento a las realizaciones escénicas, e incluso que
es generado por ellas mismas. La discusion esta en decidir cuales son los criterios bajo
los que se reconoce una forma de comportamiento signico visible. La significacion
puede quedar postergada, los signos pueden timidamente comenzar a ser visibles, o
puede que ya se haya consolidado un codigo entre los miembros de una comunidad.
(Hasta qué punto lo que se estd denominando “lenguaje fisico” es realmente un
lenguaje? El objetivo de este articulo era plantear con toda la amplitud y complejidad
posibles, este problema no resuelto, propio de un paradigma inaugurado hace décadas,
al que la escena actual debe mucho ganado y también mucho por ganar. Nada se
concluye todavia. Confiemos en el desarrollo de futuras investigaciones.
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