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Las XI Jornadas Escénicas del INJUVE 2025 se abrieron como un organismo en dos pulsos, un
.cuerpo que primero se replegé para escucharse y después se expandié para hacerse visible. En el
EULAJ, la residencia inauguré el lugar donde lo escénico tomé aire: un espacio de recogimiento,
‘de ensayo del mundo, donde cada creadora encontré un ritmo propio, casi una temperatura. Alli, en
aquel retiro temporal, no se produjo tanto obra como tejido: afinidades, bordes y fricciones que mas
‘tarde resonaron en Matadero Madrid. El transito entre estos dos momentos no fue una linea recta,
no una respiracion prolongada que permitié que los trabajos se escucharan a simismos antes de
nfrentarse alafuera.
Esta edicion se articul6 desde una consigna ssilenciosa pero radical: laescucha. Nocomoun
gesto pasivo, sino como una politica de relacion. Se escuché para acompaiiar; se escuché
paranoimponer; se escuché para permitir que los procesos emergieron en sus propios tér-
minos. En un ecosistema donde las creadoras jovenes inventan sus lenguajes al tiempo que
inventan los contextos que los sostenian, la escucha se convirtié en un método de trabajo,
unaontologia compartida, casiuna ética de lapresencia. A partir de ella, las Jornadas se en-
tendieron comoun territorioinestable donde el espectador —y también lainstitucion— tuvo
que recolocar, repensar su propia posicion frente a practicas que rehuyen lacomodidad de
los formatos cerrados.
‘El despliegue en Matadero no funcioné como una simple exhibicién, sino como una constelacién
‘dé situaciones: dispositivos intermediales, conferencias que performaron su propio pensamien-
0, showcases que abrieron su vulnerabilidad, encuentros que extendieron la escena mas alla de
u duracién. Cada propuesta recibié un marco distinto, casi hecho a medida, como si el espacio
espirara con ella. Lo que se activé fueron tres vectores conceptuales que funcionan como bra-
las y no como limites: FEO1_Intermedial, FEO2_Transdisciplinar y FEO3_Corporal. Tres maneras
‘derozar el futuro de la escena, tres gestos para mirar aquello que todavia no tenianombre peroya
‘estaba sucediendo. El programa se entregé asi a los bordes difusos: medios que se mezclan has-
-ta confundirse, disciplinas que se atravesaron sin pedir permiso, cuerpos que generaron pensa-
'mlento sinnecesidad de traduccion.
Enlointermedial, las obras se volvieron maquinas hibridas que deshicieronlafronteraentre
texto, imagen, tecnologia y cuerpo. En lo transdisciplinar, la escena convocé saberes que
nuncahabian sido “escénicos” paratransformarlanocion mismade practica.Enlo corporal,
la escena se condens6 en un cuerpo que penso, que resistio, que genero su propio sistema
de signos sin someterse a ningtin cédigo previo. Estas lineas conceptuales no buscaron cla-
sificar, sino ofrecer un mapa en movimiento: una forma de leer la mutacion constante de la
creacionjoven.
sta publicacion nacié como extension de esa escuchacuratorial. Se sostuvo sobre lasrelatorias de
-Pablo Caldera, AmandaH CyMercedes L6pez Caballero, cuyas escrituras acompaiiaron, desdobla-
;ronytenslonaron lo ocurrido durante las Jornadas. No documentaron simplemente: escucharon, in-
‘terpretaron, reintrodujeron, desplazaron. Su trabajo permitié que las propuestas sobrevivieron mas
"allé del instante escénico, inscribiéndose en una memoria critica que no fijo, sino que prolongé. En
us textos resoné la vibracion de los procesos, la deriva de los conceptos, el temblor de los cuerpos
ue hicieron posible esta edicién. Sulabor revel6 que relatar también fue crear: una formade situar-
ejunto alas obras, de amplificarlas, de devolverles el eco que produjeron.

: Asi, las Xl Jornadas Escénicas del INJUVE 2025 se presentaron como un laboratorio expan-
dido donde la creacién joven no se exhibio: se escuchd, se habité, se acompaiié. En el cruce
entre residenciay presentacion, entre reflexion y gesto, entre escrituray cuerpo, estas Jor-
nadas propusieron un modo de imaginar la escena como un lugar atin por venir, un territorio
dondelo emergente no fue una categoriageneracional, sinounaformade estar en elmundo:
siempre en transformacion, siempre hacia adelante, siempre enescucha.

‘Alvaro Caboalles
pm isario de las Xl Jornadas Escénicas del INJUVE
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CEULAJ
EL PRIMER MOVIMIENTO




El Primer Movimiento de las Jornadas Escénicas del INJUVE se vivié en el CEULAJ como si el inmi-
nente verano hubiera suspendido el calendario para dejar entrar otro tipo de tiempo. Durante tres
dias; las creadoras y colectivos compartieron un espacio donde la convivencia fue tan importante
‘como la formacién, donde cada conversacién nocturna pesaba tanto como una sesién programa-
da, y donde los proyectos comenzaron a respirar de un modo nuevo, expuestos al roce constante
de otras practicas, otros modos de pensar, otros cuerpos en movimiento. Mollina se convirtié enun
.territorio poroso, una suerte de refugio temporal donde las obras no tenian que defenderse de nada
ypodrian simplemente estar, tambaleandose, mutando, encontrando sus primeras derivas a través
2 de los demas.
Lainauguracion, en la tarde del viernes, lleg6 de la mano de los “Ejercicios de escucha”. No
fue una sesion, sino una torsion del aire. Cada participante fue invitado a afinar su presen-
cia como si el oido fuese un musculo que hubiera que tensar y relajar a voluntad. A medida
que avanzaban las practicas, la sala se llenaba de un silencio denso, casi fisico, que ofrecia
un espacio comiin donde cada sentir encontraba su lugar. Alli, el grupo comenzé a gestarse
como un organismo colectivo: un conjunto de sensibilidades que, sin renunciar alo singular,
encontraba una frecuencia compartida. Fue un comienzo suave y radical, como si todo lo
que ocurrié después brotase de ese silencio inaugural.
EI sabado abrié conlapropuestade AMECUM, “Haces mediacion aunque nolo sepas”.Lamediacion
cultural, despojada de tecnicismos, se mostré como algo que ya estaba en las practicas del grupo:
unsaber cotidiano, unaformade relacion,unamanerade sostenerlacreacionsinviolentarla. Lama-
fianase desliz6 entre ejercicios, paseos, preguntas y anécdotas que revelaban como cada proyecto,
incluso sin nombrarlo, yamediaba: con sus territorios, con sus comunidades, con sus espectadores
potenciales.Hablar de mediacion se convirtié enhablar de vinculos, de fragilidades, de cuidados que
‘no siempre se ven pero que sostienen el conjunto. Fue una mafiana de pensamiento en espiral, don-
de cadaaccién abria un pliegue nuevo y el lenguaje se volvia permeable, dispuesto a ser redefinido.

: Latarde,guiadaporLas Amigas Distribuyen,tomé untonomas terrenal sin perder sutextura
sensible. “Herramientas para una distribucion amable” desplegé la cartografia de circuitos
escénicos, pero lo hizo desde una voz que rehusaba la dureza del mercado. Claray Emma
hablaron de como acompaiiar una pieza sin convertirla en producto, de como trabajar con
las compaiiias desde la complicidad y no desde la exigencia, y de como imaginar la circula-
cién como un movimiento organico, casi afectivo. La distribucion, en su relato, se convirtié
enungesto de cuidado: un modo de extender la vida de una obra sin desdibujarla, de abrirle
caminos sin forzar su destino. Aquella sesion dejé una sensacion de posibilidad, como sila
circulacion también fueraunacuestionde ética, de ritmo, de escucha.

EI domingo por lamaiianallegé con la propuesta de Lorenzo Papagallo, “Pensar lainternacionaliza-
.cion desde la practica artistica”. Fue una sesién que abri6 ventanas. La internacionalizacién dejé de
ser un horizonte lejano o un objetivo abstracto para convertirse en una extension del gesto creativo:
un viaje que comienza enla propia obray que solo cobra sentido si respeta sus modos de existir. Se
hablé de Europa y de América Latina, de festivales, plataformas, residencias, centros de creacion
que funcionan como puentes y no como vitrinas. Se dibujaron rutas posibles, pero también se des-
hicieron aquellas que no respondian a las necesidades reales de los proyectos. Entre logistica, pre-
supuestos y negociaciones, se destilé unaidea que resoné en todas: internacionalizarse no eramo-
‘verse, sinorelacionarse. Vincularse con contextos nuevos, conotras maneras de hacer,conmundos
‘que amplian el propio. La sesion fue, en realidad, una invitacion a imaginar la internacionalizacion
como un proceso vivo, hecho de vinculos y de aprendizajes mutuos.

. Cuando el fin de semanalllegé a su cierre, el CEULAJ se habia transformado. No en su arqui-
tectura, sino en su atmésfera. Algo habia pasado entre las creadoras: una especie de tejido
fino que unialos procesos, no para homogeneizarlos, sino para permitirles resonar entre si.
El Primer Movimiento no dejé productos visibles, ni conclusiones cerradas, ni mapas exac-
tos.Loquedejé fue unavibracion compartida. Unatramade intuiciones, afectos y preguntas
esenciales que se llevarian consigo hacia Matadero Madrid. Alli, en el Segundo Movimiento,
cada obra encontraria su lugar frente al ptblico, pero ya habitada por todo lo que habia ocu-
rrido en este pequefio enclave de junio:las conversaciones alborde delapiscina,las pregun-
tas para las que no se encontraron respuestas, las inquietudes compartidas, los silencios
que se volvian comprension, los saberes que se transmitian sin necesidad de formalizarse.
EICEULAJ, por unosdias, fue un territorio para ensayar futuros.
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a.

Nada mas entrar a la Sala Platé, dos animadoras te reciben. Cada una de
ellasteintentaconvencer,conargumentos pocosesudos —este equipoes
el mejor, este es el equipo que ganara hoy— de que ocupes un lugar en el
espacio: alaizquierdadel escenario —equipo azul— oaladerecha —equi-
porojo—.Uno no sabe qué consecuencias tendra su decision, nisirecibira
premio por ganar o si, peor, su participacion en el equipo sera tan decisiva
que un fallo propio podria poner en aprieto el resultado final. Asi que opta
por ladecision arbitraria: me siento aqui, equipo azul.

Los concursos de la tele han implementado una forma de hablar,
de presentar, de reirse, reconocible universalmente. En <SCRI>B,
la compaiiia Sutura juntalas convenciones del espectaculo televi-
sivo, esafalsa espontaneidad,esos momentos de chiste y aplauso,
esa singularidad expresiva, con la fuerza simbélica del mundo de
los videojuegos, y es una convivencia apacible la de esas dos tec-
nologias, quizas las dos revoluciones mas importantes enla histo-
riamodernadelanocionde “espectador”.Porquesienlatelevision
el espectador es singularmente pasivo —como mucho, su capaci-
dad de accion lo conduce a cambiar de canal—, en el mundo de
los videojuegos la participacion activa genera una ansiedad y una
adiccion mayor, la que tiene que ver con la responsabilidad sobre
lo que sucede en pantalla.

La puesta en escena de <SCRI>B es sencilla pero efectiva. Tan solo una
mesay dos tubos halégenos, uno azul, otro rojo, que marcan el espacio de
accionde las participantes en el juego. En la pantalla, detras, unasinstruc-
ciones yuncédigo QR. El presentador, entre vitores y aplausos, explica ex-
tasiado la dinamica del juego, como si una camara estuviera apuntandolo,
y presenta a los dos participantes en el concurso de hoy. Ahora si, pode-
mos ponerle cara al equipo rojoy al equipo azul.
Rapido comprendemos nuestra labor como espectadores-agen-
tes: tenemos que proporcionarles palabras a los concursantes,
como si fueran personajes de un videojuego. Somos su joystick.
Cadapalabra es unimpulso eléctrico que generamovimientoenel
relato que ambos concursantes escriben endirecto,conunasucu-
lentacuentaatrasactivada. ¢ Haciadonde dirige cadaconcursante
surelato? A unade las frases que el ptiblico ha previamente dicta-
do. En este caso, equipo azul: <nunca es suficiente»; equipo rojo:
«felizcumpleaiios».
Entre 1969 y 1972, Georges Perec publicé dos novelas que no tenian nin-
guna palabra en comun. Ni siquiera “et” (y), ni “je” (yo), ni “elle” (ella), tres
de las mas usadas en lengua francesa. Dos novelas antagoénicas en la ex-
ploracionformal: Ladisparition(El secuestro), escritasinlaletra“e” (lamas
cominenfrancés),y Les Revenentes,enlaque solo se usabalaletra“e”.El
ejercicio estilistico de Perec ha pasado a la historia como uno de los mas
trabajososy originales de laliteratura, que el autor francés concebiaenes-
tas dos novelas como un juego castrante. En efecto, ¢hasta donde puede
llegar laimaginacién cuando se encuentra arbitrariamente limitada, como
en el caso de El secuestro? {Qué palabra utilizar cuando no se puede usar
laletra“a”? ¢Se dice lo que se quiere decir cuando las reglas son tan expli-
citas, 0 mas bien es ese limite el que impone su peso, sutempo y suhechu-
ra a la narracion? Esas son las dos preguntas que movilizan el devenir de
<SCRI>B,laobray eljuegointeractivo.
Porque nosotros, los espectadores, ayudamos alas concursantes
de una manera que parece trivial, pero indispensable: les provee-



mos de palabras. Una serie de reglas perecianas van apareciendo
en pantalla: «solo palabras que contengan la letra w», «palabras
que no contengan la letra a», «palabras cuyo uso penalice al narra-
dor», etcétera. Es preciso confiar en la solidez imaginativa de los
narradores-concursantes, que inventan una historia sobre lamar-
chay bajo estructuras de limitaciéon que imponen formalmente el
devenirdelrelato. Pero, y esto es casilo mas importante, las narra-
doras no pueden practicar la escritura automatica. No pueden (ni
deben) escribir al tuntiin, pues <SCRI>B, la obra, se completa con
N unarepresentacion de los dos relatos resultado del juego.
. Entonces vuelven a aparecer las animadoras del principio, cuando creia-
.’mos que su presencia alli suponia la encarnacién de esa figura exclusiva-
.mente virtual, y que cruelmente hamutado en meme:los NPC. El presenta-
. dor —en esta representacién David Vifas, en otras Angela Bueno, ambos
_-directores y dramaturgos de la pieza— anuncia la representacion. El es-
_-cenario televisivo se desvanece y una actriz tiene que hacérselas con el
- ‘espacio vacio. Posiblemente la concursante no pensaba en la representa-
. cién escénica de sutexto cuando estaba escribiéndolo a contrarreloj, pero
' aquila tenemos, escenificando unainundacién en un baiio del aeropuerto
de Wisconsin, o en un paranoico espacio liminal esperando a que estalle
‘unabomba. <SCRI>B es una pieza sobre la potenciailimitada de la palabra,
: sobre la fabulacién y sus limites formales, pero, sobre todo, es un especta-
culo que confiaen el espacio escénico como posibilitador de un fenémeno
" ‘total enel que elritmo de un concurso de tele, las dindmicas interactivas de
‘un videojuego, una narracién en directo y la potencia expresiva de un solo
.cuerpo convergenorganicamente.
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Si te preguntase en qué ainio empezo la estandarizacion del uso de’
plataformas de contenido audiovisual, ¢ sabrias responder? Qui-
zas te sorprenderia saber que estas tecnologias llevan en nuestra
vidacotidianamenos deunadécada,ysinembargo es muy compli-
cado imaginar nuestra relacion con las imagenes, las narrativas, o
nuestra propia cotidianidad, sin ellas. Sin Netflix. .
En 1994, laempresa Microsoft le pidi6 a Brian Eno, una de las mentes méas:
singulares y vanguardistas de la musica contemporanea, que imaginara,
un sonido para el nuevo mundo. El tema con el que cada ordenador se en-
cendia afinales de los 90 (Microsoft 95 Startup Sound) estaba, pues, inte--
ligentemente disefiado para enaltecer la conciencia de futuro, pararecor-,
darnos que nunca llegariamos a entender del todo lo que habia en (y tras).
la pantalla que estabamos encendiendo. Dicho sonido no solonos avisade
que el sistema esta disponible, de que podemos «empezar a usarlo», sino’
que nos insufla una sensacion aérea, ascendente: hemos cruzado el um-
bral. Estamos enlas nubes. 7
La plataforma Netflix incorporé también un sonido de inicio de se-
sién, mucho mas escueto, sencilloy reconocible, que lejos de tras-
ladarnos a otro lugar, nos sittia como espectadores, en un aquiy-
ahorafrente alatelevision. Ese segundo sonoroinaugura Laculpa,:
el tltimo espectaculo de la coredgrafa y directora Elena Puchol.
Un Netflix alternativo (Nerflis, verde) nos sefiala, segun la ficha
técnica, que lo que vamos a ver esta dirigido en varios capitulos: 1.
MORAL,2.HOGAR, 3.MIEDO...Laobraseinauguraconlaapertura
de un huevo, y el nacimiento de una nueva especie post-humana;
«carneycoédigo». Senoshabladeunanuevaética,quehadeasumir
nuevos marcos dereferencia. Pero sihay enese nuevoser espacio:
parala conciencia, lo habra también para la culpa. Pues ¢{qué es la
moralsin culpa? g
Un sonido entre lo repugnante y lo placentero —la ruptura de un cascarén
es como el crujir de los huesos— da forma a este nuevo ser: tres cuerpos:
nacen en escena. Un solo ser disgregado en tres. Lo que era unidad sim-:
biética se deshace y comienza unadanzainquietante: de los primeros mo-
vimientos angulosos —asociados al crujido— a la incorporacion vertical.
Descubren el espacio y luego se vuelven a juntar. Y hay besos, violencia,
sexualidad: si todo esto esta presente, entonces también habra culpa. La:
simbiosis se rompe y uno de los cuerpos consigue dominar alos otros. Los_
aplaca.Findel capitulouno.
Las imagenes del siguiente capitulo, HOGAR, parecen estar ali-
mentadas por las fantasias de Stephen King y Lovecraft. Neblinay’
unos columpios vacios y solitarios que comienzan aarder —infan-
cia: King—, un monstruo marino que envuelve con sus tentaculos
una mansién abandona —familia: Lovecraft, Zutawski— y un loop
de palabras: HOGAR - DESIDIA - DUELO - HERENCIA. Cuatro lu-
ces rojas iluminan, a ras de suelo, el escenario. A los cuerpos no
les cuesta ya ponerse en pie: la coreografia es mas armoénica y fi
gurativa. Nos han transportado a un espacio en el que se cruzan lo’
raroy lo espeluznante. Y uno de los cuerpos, enmascarado como’
un pulpo, lleva la batuta: dirige a los otros dos cuerpos, a izquierda
y derecha, arriba y abajo, y juntas forman figuras weird. Ya no hay:
brazos, piernas, pies y manos, sino un conglomerado de tentacu-:
los. El ser-tentaculo se divide de nuevo en tres (o en dos) y activa
a los otros cuerpos, que portan unas aterradoras —por extra-.




fas— mascaras de bebé. Reconocemos la mascara porque es un
bebé informe, puro cuerpo-mascara con dos sugerentes bracitos
que crecen en el lugar donde deberian estar las orejas. El escena-
rio se contagia de una energia impudorosa, extraiia y lidica. Los
cuerpos ya no colisionan, no estan, como antes, sujetos al suelo.
Es mas, parecenvolar.

To be continued... Los demas capitulos anunciados no llegan, como si al-
guien hubiera apagado el mando, o desenchufado la television. Los tres

.. cuerpos vuelven a ser uno, un simbiético animal-no-humano que aban-

dona de subito el escenario. Si algo bueno tiene la danza es que anula, en
su proceder, la racionalidad técnica del espectador. Un sueiio cientifico
de largo alcance que descompone el movimiento, y que esta en el origen
" delafotografia —Etienne Jules Marey— se convierte en traicion al hablar
de danza contemporanea. Esta incorpora los residuos matematicos de la
- descomposicién del movimiento, pero anula la direccionalidad del sen-

tido. La conciencia del espectador se traduce en pura presencia, en pura
admiracion por el movimiento. Por esa razon, asistir a La culparesulta tan
inquietante. Sin querer plegar el sentido del concepto moral que atodo ser
humano atraviesa, la coreégrafa Elena Puchol y las intérpretes Julia Es-
talella, Olivia Grassot y Carla Glez dan forma a la culpa: la voz que susurra
. tu conciencia, que la arrastra y la somete, la subyuga y la expone. Pero no
.. hay imagen certera, cristalina, para esa insidiosa y elocuente presencia,
. intimamente ligada con la ética —y en cuya internalizacion sincera Freud
. descubrié el origen del virtuosismo moral, almenos como posturasocial—
° que hemos convenido en llamar “culpa”. Pero la expresién lingiiistica no
agota la fuerza del concepto, una masa informe que escapa a todo anali-
sis concreto y que siempre requerira de nuevas intervenciones, nuevos
movimientos, nuevas figuras. La valentia de Elena Puchol pasa por inten-

‘- tar agarrar algo que siempre se escapa, que se piensa a posteriori, bajo el

amparo de otra nueva culpa —el arrepentimiento—, algo tan complejo e
_ inabarcable, singular y universal, y hacerlo, todo ello, desde el espacio en
.. elquelaculpa se siente mas a gusto, mas culpa: lainterseccion entre cuer-
poeimagen.
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Estardeyenmicasameesperalatristeza
Elfatbol, mimaridoyunvasode café

«¢Qué tal enlaoficina?», «<Preparamelacena»
«¢Me quieres?», «claro, claro».

Rutina, indiferencia

()

Paloma San Basilio le cantaba asi al desencanto matrimonial en el verano
de1977.Sellamabaasimisma “Palomainfiel”: prefiero estar contigo,le de-
ciaasuamante,y nomorir con él. Yaen 1963, Rita Pavone le habia cantado
al marido ausente que por qué la cambiaba, cada domingo, por el partido
de futbol. Dolores Vargas “La Terremoto” recogi6 el testigo de Pavone y,
en1969,grab6 “Alapelota”, enlaque conorgullo dignificaba suinsumision
al balompié: «A la pelota / tii te vas / ala pelota / yo me quedo tan tranqui-
la / vuelves con las suelas rotas». El ritmo jocoso, astuto y moderno de las
canciones liberadoras de Pavone y “La Terremoto” no tiene, sin embargo,
nada que ver con el lamento de la Palomainfiel. Su dolor es otro,y su canto,
mucho mas desesperado. Porque nace de un lugar muy concreto: no de
la envidia o el desprecio, sino desde la pura invisibilidad sentimental. Ne-
cesita que la escuchemos, que sepamos que est4, incansablemente, bus-
cando otra cosa, y que a pesar de mostrarse dispuesta y de enunciarlo de
laformamas transparente posible —«que quiero sentirme diferente»—,no
confia en el cambio. Sabe que su voluntad es insuficiente. Que hay causas
de fuerzamayor. Que nobasta con desear, movilizar los afectos, mostrarse
disponible, externalizar las emociones. En la superficie, la cancion habla
de un momento critico, de una mujer entre dos hombres que parece haber
decidido ya susuerte —el amante—. Un temamuy clasico. Sinembargo, el
fondo tragico de sulamento nos dice que el deseo esta anulado.
Lucas Aresy Victor Longas, que integranlacompaiiia Desgarradu-
ra, parten de un libro homénimo que escribié el filésofo pesimista
Emil Cioran, y que incluye un aforismo que bien puede encapsular
toda la fuerza emocional y estética de la cancion de desamor de
Paloma San Basilio —y de tantas otras coplas y boleros—: «No se
escribe porque se tenga algo que decir, sino porque se tienen ga-
nas de decir algo». En eso consiste el acto estético: en eliminar las
barreras del sentido —arbitrario, socialmente impuesto— para
adecentarel espaciodelapulsioncreadora. Sinembargo,nosiem-
pre basta conlas ganas: detras de un muro siempre hay otromuro.
Lapiezade Victor Longasy Lucas Ares habla de algo tan universal como el
dolor, pero un dolor sin objeto especifico. El dolor, digamos, como formao
figura. Como contenedor (mévil) y no como contenido. Lamento (San Basi-
lio), desgarradura (Cioran), malestar (Mark Fisher). «<Lo que hace tinicos a
los seres humanos es su capacidad de sentirse desencantados», dice el fi-
I6sofo Eugene Thacker, y fundamenta en esaafirmacion todaunaantropo-
logia pesimista. Algo de eso hay en Desagarradura. Inmersiva pero lejana,
lapieza enterase contraey serelajacomo unavejigaoun esfinterymoldea
con ello alas espectadoras: autarquicamente, negando toda anticipacion,
la pieza legitima su propio ritmo. Cuando uno llega a la butaca la escena
esta ya ahi —una lona de fuego, elemento tan universal y cotidiano como
laidea del infierno— y sin embargo es la pantalla la que salta. Asistimos a
unmontaje deimagenes-ensayo, y lo que unoimaginacomo prélogo visual
acaba zampandose el escenario; imagenes de una vibracion escandalosa
—la camara sigue sin parar el baile de dos cuerpos femeninos, se retuerce



conellos,los agarrayparece quelos escupe,yde prontoelagualoempal
todo,yhayunrigor hiumedo enlasbutacas—,imagen-diorama —lamaque:
ta de una obra que se activa con elementos cémicos, como un gatete que’
limpia su propio rastro de pelos con una aspiradora Dyson—, imagen-fi-
lacteria —«/t is closing time in the gardens of the Wesb», frase del critic:
Cyrill Connolly que recupera Cioran—, imagen-cita,imagen-chanson. Las
imagenesreclamansuespacioenlaescenayloobtienen.Las imégenes_’s‘
hacen cuerpos —¢o los cuerpos se hacenimagen?— y hay, por supuesto,:
algoincomodo entodo ello: supuraunexcesodevida,unatransgresion he
dénica cuyoreverso yaconocemos: nada nunca es suficiente.
En esa dialéctica entre placer y exceso, entre goce y tragedla, se

juega (parece defender Desgarradura) todo gesto estético. Du:e
Thacker: «<lo mas devastador del sufrimiento es que es relatlvo.
Siempre hay alguien a quien le duele mas, alguien a quien le dué
le menos»; y también: «el problema del mundo es que siempre hay-
que hablar desde dentro de él». Estos dos aforismos de sulibro Re~
signacion infinita —el summumde la literatura aforistica, es deci
del pesimismofiloséfico— sobrevuelanlaltima —y Gnica— esce
na escénicade Desgarradura, una especie de recital (infernal), un
bucle ordenado de lamentos amorosos —rancheray test de ori
en directo incluido— que despiertan la risaincémoda y el morb
poético. Hay, en la escena, un continuo juego con pares contra
, "’; rios que, en principio, serian excluyentes: sobriedad vs exceso
% espontaneidad vs planificacion, cine vs teatro, y que explotan:
(amablemente) en el Todo final que es ese particular purgatorio de

1 P amores. El sentido del testimonio amoroso, hipocondriaco, exa-

) %-‘ gerado, poético o poetizante, se funda en una neurética autarquia '
El climax llega con el lamento elastico de San Basilio, con su estri:

billo retorcido y martilleante. Al respirar aire fresco y encarar, con
prisas, la salida de Matadero —ese dia llovia mucho—, tuve que
convencerme de que la salida de la Sala Platé habia sido ordenada

:};’ p y limpia, apenas veinte metros en linea recta. Tenia, sin embargo,
% i %& la sensacion de haberme montado en un viejo y desconfiable as’r
& "B censor para salir de alli, como si aquello que habia visto solo fues_e

A 5 ‘“ft. posible experimentarloenunsubsuelo,enunsétanosecreto.Con
s g tagiado por una ebriedad vital, temeroso de cualquier movimient:
‘% no controlado.










Seguramente George Marinov y yo nos hayamos cruzado en algtin tea-
tro ya o en algtin espacio en comun entre amigues del gremio. Pero es
el 22 de octubre cuando descubro de cerca un trabajo suyo. Leo que lo
viene desarrollando desde hace un tiempo y escucho que lo estrenara
losdias 22y 23 de noviembre enla SalaNegrade Teatros del Canal,den-
trodela43aedicion del Festival de Otofio de laComunidad de Madrid. El
es el director, creador del espacio escénico y del diseiio de iluminacion.
Y entre las que le acompaiian esta Maca Bielski, en espacio sonoro, o
Miguel Deblas, endramaturgiay asistenciaaladirecciony como perfor-
mer, junto a Ezequiel Monjes.
‘HAXAN’ tiene un potente rio de significados que se estan manifes-
tando. Suprimeravinculaciéones conelnombre de Benjamin Chris-
tensen, que hace un siglo dirigié una pelicula con el mismo titulo
(aunque para Espaiia fuese ‘La brujeria a través de los tiempos’),
poniendo el foco en la brujeria de la Inquisicién y considerada pre-
cursora del llamado falso documental. Su relacién con la practica
\\ escénica de Marinov se une desde varios puntos: la confusion for-
mal entre lo documental, lo ficcional y lo histérico, la turbacion so-
cial de susimagenes clasificadas como perturbadoras, violentas y
crueles, y el uso pionero de efectos especiales para reflejar lo so-
brenatural y lomagico. Y lo que distancia ambos trabajos es lo que
persiguen; la pieza audiovisual comparaba la caza de brujas conla
influencia que tenia la psicologia moderna del siglo XX sobre los
cuerpos de las mujeres, consideradas histéricas, y esta pieza tea-
tral se pregunta cual es el lugar del teatro en nuestro siglo XXI, en
unasociedad dominada por el consumoYyla culturadigital.
Otro alcance con el que se relacionalapieza eslarelacion contractual que
podemos tener conlos simbolos o iconos y que estoy a punto de descubrir
entrando en la Sala Taller en Matadero, literalmente, a ciegas. Quizas algo
mas que mi vista se esté activando. Porque este teatro / perfomancedala
bienvenida a un espacio de creacion en el que yo también estoy probando
cosas que como espectadorame abre aotras cuestiones.
Una voz nos guia. Lo hara constantemente hasta que volvamos a
ver luz. La primera indicacion que recibimos es tomar uno de los
cojines que tenemos a nuestra disposicion y distribuirnos por el
espacio, separadas unas personas de otras, para la visualizacion
de unas imagenes proyectadas sobre una de las paredes de la
nave.Nos colocamos.
Se abre un libro. La voz introduce minimamente la variedad de imagenes
sobrelas que estamos prestando atencion. Comienzan apasar las diaposi-
tivas. Maldicion de espiritus que se encuentran entre nosotros. Son ange-
les y demonios. Una voz que dice: “Orad”. Unaimagen de Noli me tangere.
Que nadie me toque.
A continuacion, los signos de los espiritus elementales; agua, tie-
rra, fuego y aire. Se siguen apareciendo los signos / simbolos /
iconos en una pantalla completa y no hay descanso, por lo que se
empieza a abrir la posibilidad de la suspension de los significados
preconfigurados por cada una de nosotras alli.
El guante. Circulo de una sesion de magia. Puedo hacer un pequeiio grupo
mental de esqueletos, brujas, calaveras, fuego.
Comienzan a aparecer diferentes especias con las que se ensan-
cha el camino que estamos recorriendo. Por ejemplo, la cicuta. En
general, son raices, hojas que provocan enfermedades, incluso la



muerte. Ciertas hierbas y lo que le sucede a quien las ingiere. Man-
: dragora, aloe, azafran.

'También puedo organizar distintasimagenesreligiosas y profanas. Demo-
" nio. Jesucristo. Diabélicas y cristianas. Descendimiento y Resurreccion.
.Belcebui. Sacrilegio. La ofrenda de la monja, sal y azufre. Principe de las
‘tinieblas. Son imagenes que se vuelven a mezclar con ingredientes. Los
- . demonios aparecen con sahumerios (mezcla de hierbas a niveles magi-
B ' cos). El monstruo que vigila la salida del purgatorio. La envidia tiene forma

. .de mujer. Sahumerio de invocacién. Nigromancia, cartomancia, catoptro-
* mancia...presentar enlo presentelo que esta ausente. Tambiénalos muer-
. tos. Terminaellibro.

' A continuacion, deambulamos por la sala libremente. Si nos en-
contramos con otra persona, le haremos una pregunta: “¢Eres
ta?”.Y ellacontestara: “No”.

" - Elsiguiente paso es una préctica sobre la oscuridad y larevelacién. Debajo
.. de uno de los altavoces hay unos folios que debemos coger. Buscando el
- .. sitiomas oscuro delasala,nos paramos en él. Hay que escribir qué esla os-
" - curidad (aunque noveamos nada, loimportante es escribir) y,cadaunaasu
. - ‘ritmo, pasa alo siguiente. La tiltima accién es coger otro folio y se realizara

. en parejas. Buscamos compaiiero/a/e y un espacio mutuo y nos ponemos
. ." caraacara. Siguiendo a oscurasy sin pensarlo mucho, retratamos alaper-
.. sonaque nosacompaiia.Luego,dejamoslosdibujos enelsuelo,delantede
“ " lapuertapor laque habiamos entrado, sin que se toquen.

; Deambulamos de nuevo y hay que buscar ellugarmas oscurodela
salay estar en él. Se oye el sonido de un metrénomo. Laindicacion
es saltar, durante todo el tiempo que podamos, hasta que no poda-
mos mas. Quien se vaya parando, prestara atencién almovimiento
de las que atin saltan. Cuando la Gltima persona se ha detenido, se
haabiertolapuertay conesaminimaluz,hemos podidoverdecer-
calo que habiamos escrito sobre laoscuridad y los dibujos que nos
- habiamos hecho enparejas.

.- El estudio critico de la historia del arte, la filosofia y la religion ha impreg-
.- nado toda esta parte y son el pilar de la trayectoria de George Marinov.
. Tras ‘Cicuta contagiosa’ y ‘Ejercicios militares para confundir éxtasis con

. agonia’, 'HAXAN’ es el tercer espectaculo de ESKATON, laagrupacién ma-
.- drilefia producido por Réplika Teatro - Centro Internacional de Creacién.
' - En estas jornadas solo pudimos adentrarnos en parte del material creado

- para la ocasion. Seguramente George Marinov y yo nos vayamos a cruzar
' "denuevo envarias ocasiones mas.










Este proyecto se presenta como una exploracién escénica en torno almo-
vimiento colectivo y como unainvestigacion que atiende a algo muy con-
creto; al grupo como una masa celular. Pero antes de conocer mas sobre
unaindagacion en relacion a la l6gica plastica de lo celular y de entrar en
la Sala Taller, el equipo nos entrega un papel. Por un lado, hay dibujado un
esquema sobre 3 puntos claves de la propuesta y varias preguntas que
pueden guiarnos enlapractica que estamos apuntodever.

Elesquemaes el siguiente:

a) El caracter. Un triangulo en el que sus vértices son integridad,
metabolizacionymasa.

b) Le cuerpe. Un tridangulo en el que sus vértices son arrojo, defini-
ciény transicién.

c) Latarea. Un triangulo en el que sus vértices son profundizar, ge-
nerarunsistemay componer.

Las preguntas que nos arroja el mismo papel son:

¢Cuando percibes que estamos juntas?
¢Cuandopercibeslamasa?

¢Cuales el sistema que segeneraenestapractica?
éLamasaesunaconsecuenciade las tareas o esunatareamas?
¢Doénde esta la masa: entre nosotras, alrededor o es algo que nos
supera?

éQuérelacion hay entrelamasay el tiempo?

La sala esta organizada para una conferencia, con asientos para oyentes
y un lugar en el que ocurrira la practica performativa. En la pantalla, hay
imagenesde células (imagino) y algunas palabras como soft-stiff. Aparece
divididaendos.
Iver Zapata, coredgrafo, bailarin y performer, toma la palabra en
‘Practicas sobre una masa celular’. Nos cuenta que esta es unain-
vestigacion escénica que mezcla arte y ciencia. Se podria definir
también como una aproximacion al conocimiento del movimiento
celular grupal y co6mo se adaptan esas células para encontrar la
relacion con nuevas formas de entender la improvisacion del he-
cho de danzar en grupo. Se trata de un organismo ductil. Utiliza
también la no definicion para hacernos una introduccion; no es ni
unshow niun espectaculo. Forman parte de esto “las que estamos
aqui presentes”, recalcando mucho la tltima palabra y poniendo
esta declaracion en relaciéon con piezas anteriores en las que ya
han trabajado el grupo como unamasa. Lxs bailarinxs que figuran
enelcaminoson: MarinaFueyo, TaniaLibertad Avila, Ntria Crespo,
Marti Forcada, Maria Fernanda Soberén, Carlos G. Corchia, Vera
Palomino, Dra. Sofia J. Aratjo (Universidad de Barcelona) y Dre.
MJ Franco (Universidad Max Planck).
Vamosaasistiraunaimprovisacién engrupo. Unaque seguramente segui-
ra formandose y transformandose mas alla de esta tarde y mas lejos que
estasjornadas.

La pregunta de origen es: {Como podemos estar juntas? Y desde

ahi, vinieron otras como: {Qué podemos construir cuando esta-

mos juntas?, {qué podemos construir cuando danzamos juntas?
Desde esa mirada, la pieza indaga en las légicas plasticas de lo celular,
donde movimiento, forma, relacion y afeccion se entrelazan hasta volver-




seinseparables. {De qué manera el cuerpo colectivo incorporaladiferen-
ciaparagenerar nuevos estados, gestos o formas? {Cémodialoganloindi-
vidual y lo comiin en un flujo continuo de asimilacién y adaptacion?

v A partirde ahi, han tratado de generar una colectividad, trayendo

a su trabajo consignas como la desregularizacion, y de intentar
desbandar los conceptos de colectividad. Y aqui, aparecen las
células y sus comportamientos; como cambian o como se regis-
tran sus cambios de comportamiento en un didlogo, cambios en
cuanto a la forma, al movimiento, a la adaptacion y relacién. Se
empiezaa crear un didlogo simultaneo. Y precisamente aqui, en-
trael principio de relaciéon con una danza que cuestionalaidenti-
dadfijadelas cosas.

Para este trabajo, las células estan funcionando como referencias organi-

cas.Importantedestacar que “no queremoshacerde células”. Porlo tanto,

se preguntaron qué podrian hacer ellas a partir de todo esto. Qué podrian

construir paraatenderaesamasaderelaciones.
De esta forma, practica y pensamiento se han horizontalizado. Se
trata de estar juntes, sostenides por una tensegridad que también
poneelfocosobreladiferencia.Y,alavez,tambiénse creaunlugar
de tension entre 3ideas o conceptos que generan algo de energia
entre ellas. De ahi, las triangulaciones expuestas en el papel que
nos fue entregado alaentrada.

Iver Zapata explica brevemente este contenido, resaltando algunos deta-

lles. Por ejemplo, que laintegridad se recoge de la célula, que es la unidad

minima de vida. En su practica, han recogido ese movimiento de integri-
dad, pero en unaunidad minima que genere unsignificado.
También aprendemos que la metabolizacion se refiere a que el
cuerpoacoge aunestimulo/uncambioyempiezaatransformarlo.
El cuerpo acoge ese estimulo, pero no se transformaen otro. Crea
ovahaciaunlugardesconocido, haciauntercer cuerpo.

Por otrolado,lamasa es aquello que generan cuando estan juntas.
Zapatatambién comentael cuerpo,arrojado aunestado porelque
ejercita sus limites y, de nuevo, se dirige hacia lugares descono-
cidos alos que arrojarse. Se produce una transicion constante. El
cuerpo esta arrojado aunadefinicion.

Por tanto, con todas estas indicaciones o principios de la practica, latarea

deellas hasido lade componer, profundizar y generar sistema.

Acaba el turno de escucha (lo que podria considerarse la primera
parte) y estamos a punto de observar. Las nuevas indicaciones
nos preguntan de qué manera vamos a ver ese cuerpo indefinido,
si hay cuerpos desde fuera que entran enrelaciéony sihay ovemos
unaunidad minima.

En esta continuacién (segunda parte de la practica), se roban estimulos

y se generan adaptaciones. Aparece un juego de composicion, fuerzas o

realidades que se superponen, como los puentes. Hay una somatica de

grupo, una bisqueda de entender qué es la masa. En realidad, {¢hay una
masaheterogénea?
El pensamiento que viene del cuerpo tiene mucho peso.

Las preguntas para dirigir la mirada son las que tenemos en la octavilla.

Volvemos a ella. La incorporamos en nuestra mirada y no la transforma-

mos, sino que laacogemos. Yasomos unos terceros cuerpos conestadan-

zaperformativa.









Hay un poco de alboroto minutos antes de que veamos la propuesta de
Juan Carlos Panduro. Enlapuertade la Sala Taller en Matadero se arremo-
linan grupitos de gente que yale conoceny que consiguen contagiarme su
entusiasmo. Casi que corren a primera linea para ocupar los lugares mas
cercanos aloque estaapuntode acontecer. ‘
El de Panduro es un proyecto escénico en el que hace dialogar el
circo contemporaneo y la poesia. También es el primer solo escé-
nico de este artista circense y una pieza que invoca unaliturgia de,
limpieza frente al deseo, la pérdida y el fracaso. La hibridacién en
torno ala que ha conjurado este ejercicio se compone de explora-
cion de lacrisis del cuerpo, el fracaso, la pérdida, el deseo y de co-
nexién entre lo divino y lo monstruoso a través de tres elementos'
muy visibles: el movimiento, latécnicaylavoz. :
Las voces se relajan, los murmullos desaparecen y la pieza se abre al pu-‘
blico. Un monstruo nace. Estaba ahi, pero solo lo vimos cuando desperté.
Brinca. Se mueve con y en el mundo. Suenan cascabeles. Llega el sonido-
de un disparo. La criatura cae. Se dejan de oir los cascabeles. El siguiente
sonido que aparece es el de la lluvia y una composicion musical convoces
que invocan. Lo sagrado aparece. Estamos ya lejos. Elmonstruo se vuelve
a levantar. Un nuevo elemento; la tierra, la siembra... la sal. La puesta en
marcha de algo mas que viene o que se quiere empezar a cultivar, a vislum-
brar. Entre una técnica de claroscuro que nos enseiia sombras y matices
del cuerpo presente en el escenario, surge un cambio agigantado; de mo:
verse acuatro patas, pasa a erguirse ados. ¢ Sigue siendo monstruo? »
El cuerpo, el humano se desprende de parte de suropa. Y llega el
salto mortal, el “mas dificil todavia”; nuestro igual habla. “El pala-
cio, el palacio. Todo bicho es un diamante. La pena pesa. Los nom-
bres manchan.Unacicatriz. Enlacara.Los muchachos tristes” (...)
Vuelvenlos cascabeles que lleva consigo. La palabra se si-
guedeslizando. Irrumpe de manerainesperada, casi como
unavision que se hahechorealidad. :
También aparece Magdalena. Su historia con Magdalena. (...) “Y qué va-
liente quedandote en palacio. Ser felicisimos. Magdalenay yo. Ser felicisi-
mos. Magdalenay yo. Yo he hecho siempre lo que se me hadicho” (...).
Hay una tela blanca, que contrasta con el negro. Los dos colores
que arrastraestapiezanoserindenyaguantanbienenella.
Por tltimo, participamos en una charla entre Juan Carlos Panduro y Eva
Luna Garcia. El didlogo que hemos visto entre lo sagrado y lo monstruoso.
sigue en estacharlaposterior. i
Imagino que tanto las que pisamos ahora mismo esta sala como
quien no sabe que estamos aqui tenemos una idea bastante apro-
ximada, dibujada colectivay culturalmente,deloqueeselcirco.Es
mas, quizas no hayamosido a ver nada de circo ni este mes, ni este.
afo. Y esas son algunas de las preguntas que aparecen. Laraizde
ello quizas sea consecuencia directa de haber comprobado que:
‘Salar la pena’ se aparta de las expectativas tradicionales del cuer-
po circense, desplazéndolo hacia un territorio indefinido y una ex-
periencia escénica que desborda sus categorias convencionales. -
A partir de esaintroduccién, Juan Carlos y EvaLunaentablanunintercam- .
bio que combinareflexiéntedrica, experienciapersonaly criticainstitucio-
nal. El artista explica que ‘Salar la pena’ no responde a un orden cerrado,:
sino que busca precisamente crear en vivo la esencia del riesgo, enten-
diendo ese concepto no solo como peligro fisico, sino como lugar de crisis




y qéposibilidad. Desde ahi, la conversacion se abre hacia un debate mas
amplio sobre la situacién del circo contemporaneo en Espaiia, su historia
réc'iente ysudificil encaje enlos circuitos oficiales y en elimaginario colec-
tivo que podamos tener.

Eva Luna subraya como el circo tradicional, con mas de dos siglos
dehistoria, se transformé apartir delos aiios sesentay setentacon
laapariciondelas escuelasdecircoylahibridaciénconotrasartes:
teatro, danza, musica o artes plasticas. Sin embargo, ambos coin-
ciden en que, en Espaiia, esa transformacion sigue enfrentandose
aprejuicios y estructuras conservadoras, que contintian asocian-
do el circoaunarte blanco, familiar o destinado al entretenimiento
infantil. Esa mirada limita la posibilidad de hablar de otros temas,
de explorar lenguajes mas experimentales o de asumirriesgos es-
cénicos. También se evidencialafaltade espaciosdonde elcuerpo
puedaser politico, poéticoy vulnerable.

duan Carlos afiade que su trabajo intenta precisamente romper con esas
etiquetas. Habla de la honestidad fisica del circo, de esa relacién directa
con el limite que lo diferencia de otras artes escénicas. Para él, el fracaso
b_ -es algo que deba ocultarse, sino una materia esencial de la practica
artistica: “Fallar es lo malo, y sin embargo es lo que nos constituye”. En su
iscurso se percibe una reivindicacion del cuerpo como archivo de expe-
encia, como territorio donde se encarna la tensién entre técnica, deseo
yerror.

Por otro lado, Eva y Juan Carlos coinciden en que, a diferencia de
otras disciplinas, el circo atin carece de una red sélida que permi-
taalos artistas arriesgar sin miedo a no poder subsistir. La faltade
apoyoinstitucionaly de circuitos de exhibicion adecuados obligaa
muchos creadores/as a suavizar sus propuestas o a rebautizarlas
- parapoderacceder aciertos espacios.

Y Pese a ese diagnéstico critico, ambos transmiten una esperanza activa,
unafe en el futuro del circo como territorio fértil parala experimentaciény
a libertad. Hablan del deseo de crear, de lanecesidad de tiempoy de ries-
. go, y de laimportancia de reconocerse dentro de una generacion que esta
empujando los limites del lenguaje escénico.

La altima pregunta que escribo y me retumba es de Eva Luna a
Juan Carlos. {Qué le pides al circo? Y él contesta: “Tiempo. Escu-
cha. El futuro del circo solo puede ser esperanzador. Hay mucha
_ hambre de circo”.

-Que'siga el telén abierto.









—

Casial principiodelacharla, que se produce al final de la pieza, An-
dreaCarrion confiesaquele hadadovergiienzabailarla. Y conesta
confesion, que contiene lafuerzade lo espontaneoylo contrarioa
lo que “debe ser”, la bailarina y coreégrafa sella, queriéndolo o sin
querer, dos ideas fundamentales de la tarde. Por unlado, laque da
forma a todas las jornadas escénicas y que pasa por la juventud, y
por lo tanto lo desenvuelto. Por las primeras veces de lo artistico,
sudesenfado y la audiencia. Por otro lado, la confesion de Andrea
corona el eje identitario que atraviesala propia pieza que acabade
mostrar. “No sé quién es esa persona que seré, pero este trabajo
es parte de lo que he sido”, contintia diciendo. Bebe agua de una
pequeiia botella que sostiene mientras regula la respiracion y se
acomodaenlasilla.

Explica Carriéon que M4s alla de Ia muerte fue creada en 2021. Y que ade-
mas fue su primer trabajo, aunque pueda mostrarlo ahora en Madrid. En
su voz resuena la nostalgia timida, pero sobre todo lejana, con la que una
recuerda esas primeras ocasiones de algo. En su caso, lade coreografiare
interpretar a través de su cuerpo y através de la danza, “de la que me ena-
moré con18aiios”. Ahoraque transitahaciaotraidentidad yademasbusca
nuevo nombre, Carrién explica que al menos ya sabe lo que le interesa del
movimiento. “Cuando estudiaba en Canada conoci una danza muy pauta-
day conceptual, y de alguna manera, la sentia artificial. Entonces entendi,
que me enamoréde ladanzaporotras cosas”.

De este idilio y de esta pieza se adivinan algunas. Por ejemplo, el
desgarro explicito con el que laintérprete ejecuta lo corporal. Hay
ensudanzaunalimpiezaformal que juegaconlaembestidaanimal
deloinesperado. En su cuerpo, fuerte, trabajado, se adivina cierta
gestualidad del krump que casa con la historia de descubrimiento
y ruptura que parece atravesar la obra. La cosa va de reconocerse
o no, de cuestionarse y la soledad de hacerlo (“yo soy todo lo que
tengo y todo lo que tengo soy yo”, dice la bailarina en un momento
de lapieza); de lo terrorifico y loingenuo (valga laredundancia); de
lamuerte ylo que puede haber onomasallade ella.

“En 2021se murieron cuatro familiares enmenos de dos meses”,cuentala
protagonista después de lamuestra. “Y me metienunasalaaintentarges-
tionarlo con micuerpo. De ahinacié este trabajo”. ¢ Y qué es paratilamuer-
te?, le preguntan. “Un cambio de identidad. Entonces no sabialo que era”.
Y con esta explicacion, el primer trabajo de Carrion se corona como una
especie de subversion existencial y escénica sobre el proceso continuo
de hacer y deshacer, aparecer y esfumarse, que conforma cualquier iden-
tidad.Después delamuerte o enestavida. Como siinvocaraaJudith Butler
y a Simone Weil al mismo tiempo: la identidad como una construccién so-
cial en proceso continuoy comounrenacer trascendental al final del tinel.

Carrion arranca la pieza en medio de una luz roja que la envuelve
desde atras. Como situada en el epicentro de algo, de las tripas de
unvolcan, de un afterde Murcia o del mismisimoinfierno. Y pronto,
larespiracion, y su sonido y gestualidad, abarcaran la atenciéon de
esa fuerte presencia que desprende. Carrién sostiene lo circular,
el loop corporal y espacial, con una metodologia de movimiento
propia que llama La energia de la serpiente. Retuerce sutorsoyre-
corre el espacio escénico,yaseadesde elsueloodesdelovertical,
y acenttia con ello el caracter de ritual que también se desprende
de este primer trabajo sobre la identidad y la muerte, en el que se



escucha un grito: “no puedo”. Preguntada por el uso de lavoz, la’

bailarina explicaque necesité acudiraellaporque hubomomentos

enlos que el cuerpo, el movimiento, no le eran suficientes. |
Ganadora del festival CreaMurcia 2021, M4s all4 de la muerte aiina danza
exigente y personal, interpretacion y teatro, para atravesar lo identitario :
desde lapulsion animal de cualquier origen.
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A la entrada de Force Song, el publico es separado. Es decir, que, si se va
con alguien conocido, o en grupo, nadie quedara sentado préximo a su
acompaiiante. La audiencia, como concepto global, se torna individual.
Cada persona con su cuerpo y cada cuerpo, mas o menos aislado, se pre-
para paralaincégnita. En este sentido, aparece el concepto de lo fragil (de
laexistencia, enlos afectos, de lo profesional) desde el inicio de estapieza,
inicio que se sitiia en la cola de entrada. De lo fragil de la exposicion, pero,
sobre todo, de ese tono permeable que se adhiere aunindividuo sin colec-
tivo cuando se expone a aquello que es alterado en sus principios.
En la zona de la escena, se disponen sillas individuales o en duios
y trios. Dibujan un circulo mas o menos regular; en la distribucion
que se propone, quedaespacioaespaldasdel publicoydelante,en
el centro. De esta manera, las personas que de manera “personal
y Unica” (parece que se nos dijera sin decir), forman la audiencia,
también se convierten en objeto de ser miradas. Y aqui se materia-
liza la primera premisa que plantea este trabajo de Miguel Deblas:
la ruptura de cualquier relacion para, posteriormente, entablar un
paralelismo entre los vinculos laborales y los afectivos. Del aisla-
miento de todo cuerpo privado, al mimetismo global marcado por
lamaneraderelacionarnos enunoy otro plano.
El espacio escénico que se ha configurado y todo lo que lo compone (las
personas-audiencia, pero también, la papelerade la esquina, el altavoz del
fondo, ese extintor con el que se encuentra en el peregrinaje de la subsis-
tencia en el que se enmarca Force Song...) es elemento fundamentalenla
arquitectura y dramaturgia de la performance. Deblas lo atraviesa una y
otra vez. Por el espacio que queda detras de nuestros cuerpos o en el que
queda delante. Arrojandose hacia quienes formamos el circulo e incluso
aferrandose a nuestras piernas, zapatos para alterar los cuerpos y el lugar
y construir un relato nuevo desde lo fragmentado. Incidiendo en esa fragi-
lidad que como publico se nos anunciaba desde el principio que ibamos a
experimentar. La manera de apuntarlo, por cierto, desde lo no explicito, y
eseinterrogante continuo que se asienta enlas caras y mentes de quienes
miramos, atraviesa esta pieza con inteligencia y tacto. Desde el principio
hasta el final una preguntarevolotea: “qué pasara ahora”. Uninterrogante,
por cierto, extensible a cualquier tipo de relacion significativa. “Y ahora,
équéviene?”
Laprimeravez que Deblas irrumpe en el espacio lo hace conlaca-
= = beza oculta por una capucha. Da una vuelta alrededor de nuestras
- - l, | espaldasy se va. Las veces siguientes, el intérprete alarga el tiem-
! po entre nosotras conforme se despojaderopa. Acabaconunaca-
(ﬁ’ 3 miseta de tirantes blanca y el cuerpo, el suyo, desplaza el foco. Si
gf . ; hasta ahora, el movimiento, de entrar y salir, correr hacia adelante

e 2 y haciaatras, marcabalapresencia, ahoraes el peso delo corporal
el que cuenta cosas. Y abre y cierra puertas, ingiere un platano, se
lamenta en un murmullo enunaesquina.

Empiezanaescucharselos primeros textos que sonaranenlaperforman-
cey con ellos se asienta el pulso de tristeza y dolor que se venia barrun-
tando. “Pensaba que habia dejado todas las puertas cerradas”. “No hay
calles de Oslo, Bolonia, Barcelona, Madrid... sin lagrimas”. Mas platanos,
cuatro cigarrillos almismo tiempo, unagarrafade agua,unbote de quera-
tinaconcentrada,unalatade Red Bull... Deblasjuega condiferentes tipos
de estimulantes para soportar la interaccion. “En la web de la Seguridad
Socialme dicen que nollevo niun aiio enamorado”, se escucha. “Entroen




Gmail y escribo a tres oligarcas de la creacion. Tengo una respuesta, me
piden que haga ideas nuevas”. Y una confesion tras otra se entrelazande
lo afectivo a lo laboral para hablar de lo mismo: la dificultad, el abandono,
ladesesperacion.

El cuerpo de Deblas es su mejor aliado en esta propuesta que
mantiene la incertidumbre y, por lo tanto, la curiosidad, hasta el
final, a través de sus acciones. Se trata de un cuerpo poderoso y
descontextualizado (sin pasado, presente o futuro), que aparece
y desaparece, se queda y se va, se arroja y se desliza, se nutre de
estimulantes, y se manifiesta como soporte fundamental de cual-
quier interrogante vital. Que usa la fuerzay el aparente descontrol
para construir relaciones. Que bebe agua de la garrafa, de pie,ala
vista de todos y la escupe sobre simismo creando pequeiios char-
cos sobrelos que selanzaydesliza, conmas tormento que juego. Y
aunque las palabras se presentan como algo repetitivo “solo para
los débiles”, quedan suspendidas en una especie de poéticade lo
cotidiano que suman en calidad y significado.

Lo que se hace ylo que se dice, lo que se ve y lo que se escucha, se enmar-
ca en una especie de metaperformance, ejemplo del trabajo que interesa
al joven creador. Junto a Oscar Nieto y George Marinov dirige la compaiiia
ESKATON, que fundaron en 2021. Sobre ella se puede leer que “utilizan
elementosy dimensiones del teatro paralaexpresion de unpensamiento”.
Seria, de una manera muy reducida, la sintesis de este trabajo que Deblas
comenzé adesarrollar enunaresidenciade la Sala Réplika Teatro.
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CELIAREYES

DESCOLONIZAR (Y RESIGNIFICAR) EL CUERPO



" Silahegemonia heteropatriarcal y su mirada se imponen sobre el cuerpo
de lamujer desde los siglos de los siglos hasta convertirlo en mero objeto,
aqui'y alli, en la vida y en el arte, imaginen como es de grande el estigma
que se arrastra al respecto en el mundo de la danza, en el que el cuerpo de
lamujer, de labailarina, nace sometido al reduccionismo del deleite visual.

‘Un cuerpo, que ha de cumplir unas proporciones determinadas y que se

 'mueve para gustar. Afortunadamente, la danza también es comunicacion,

campode batallay espacio paralaresistencia. Y pronto,creadoras de dife-

rentes partes delmundo comenzaron aresignificar los cuerpos de lamujer

enladanzay aconstruir nuevas narrativas enmarcadas enlos feminismos.
Algo parecido a esta reapropiacion del cuerpo desde un lugar (y
significado) diferentes fuelo quele pasé alacoreégrafa,bailarinay
docente CeliaReyes cuandodecidié recuperar el placer que sentia
al bailar las danzas neofolcléricas y fusiones de danzas del vientre,
que practicabaantes de adentrarse enlacreacion einterpretacion
contemporanea del movimiento. De ahi el nombre de lapieza, Self,
Pleasure.Perolatentativaduré pocoycomprobé enseguidaquelo
que enun momento le causé placer, en 2024, cuando inicia el pro-
cesode estaobra,le originaunainteresantereflexiénsobrelahue-
llacolonial y heteropatriarcal que arrastranlos cuerpos femeninos
en la danza oriental. Es decir, cuerpos para ser mirados desde la
esquinamas hegemoénicadelamachoesfera.Esaquelovuelve ob-
jetodedeseo, y solo eso, al primer vistazo.

Se pregunté entonces la creadora como se miran estos cuerpos y empezo

- aconfeccionar un nuevo lugar y movimiento paraellos. El resultado esuna

" “piezaque sigue encrecimiento (Celia Reyes explicé enlacharlaposteriora
lamuestra que suidea es la de seguir trabajandola y alargarla) que no solo
resignifica el cuerpo de la mujer en un tipo determinado de danza, y la mi-
rada que se deposita en él, sino el discurso corporal que la configura. “Por
eso para esta pieza no me interesaba trabajar con bailarinas de danza del
vientre, sino de ladanza contemporanea para crear desde otras calidades
y semanticas del movimiento”, explicé.

En Self, Pleasure son varios los elementos que juegan a favor de
ese discurso de deconstruccion corporal. Por ejemplo, la mu-
sica, proyectada en directo y responsable primera del espacio
escénico incomodo que se propone. Con un estridente sonido
como de carraca gigante, la ruptura que se anuncia llega en for-
mato sonoro. Un desgarro repetitivo que, junto al juego de luces,
también inspirado por el fotoflash del mundo del modelaje (en el
que lamirada hacia el cuerpo de la mujer lo sittia en un lugar muy
parecido), anuncialadenuncia. Alpoco van entrando cadaunade
las tres intérpretes (Celia Reyes incluida), para ocupar el espacio,
sinrozarse, sin mirarse, como en un photocall itinerante de movi-
miento fragmentado.

_Laideacorporal que atraviesa Self, Pleasurequedaasentadarapidamen-
te. El juego de pecho-cadera-vientre, columna vertebral de toda danza
oriental, se presenta como motor y desenlace de una nueva lectura na-
rrativa de estos cuerpos enmarcados en la contencion. Las intérpretes,
juegan con esa trilogia en una esquinay en la otra, caminando, posando,
y siempre con la mirada puesta en el ptiblico. Es una mirada que contem-
pla, e incluso parece preguntarse cosas, y que, por lo tanto, invierte los
roles de la tradicional danza oriental. Se aprecia algo minucioso en la
fragmentacion del lenguaje tradicional en el que Reyes bucea. Posterior-



mente, ellamismalo aclara. “Cuando empezamos a trabajar enlaobrare-
cogiamos esas danzas orientales casiamodo de taxonomiaylas decons-
truiamos haciael gesto”. Y eso esta, se siente, y se presentacomounode
los grandes aciertos de la propuesta.

Otro es el de larepeticion. El flujo de la propuesta corporal reinci-
deunay otravez enformay espacio en unaclaraintencion de ex-
plorar nuevos volimenesdelafisicidad de ladanza.En el camino,
adquiere ademas la fuerza que se desprende de lareiteracionde
lo pequenio. “Larepeticion es clave para mi”, declara Reyes, “por-
que el movimiento queda integrado y da lugar a una gestualidad
mas poderosa”.

Self, Pleasure se va cociendo a fuego lento y ahi podria radicar otro de sus
aciertos. Nacié en 2024 dentro de las residencias escénicas del Centro
Cultural Conde Duque y posteriormente fue seleccionado para el Certa-
men Coreogréfico de Madrid en el que consiguié dos residencias mas: una
en el Centro Coreografico La Normal (Cérdoba) y otra, en La Caverna (Ma-
" laga). Posteriormente, ha podido verse en la Sala Réplika, dentro de la pro-
.- gramacion del Festival Surge, y ahora como resultado de estas jornadas
escénicas. “Lailuminacion es algo que sigue en proceso de investigacion.
-Es clave para colocar la mirada y te permite jugar con lecturas y puntos de
vista”. Sobre el trabajo en conjunto de las tres intérpretes, la coreégrafa
responde algo que también queda latente enla obra. “Me interesabainda-
gar en co6mo entendiamos cadaunalos materiales que trabajadbamos. Para
encontrar diferentes calidades y poder potenciar la personalidad y singu-
- laridad de cadauna condiferentes pautas”.
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