TFG

INVENTARSE
UN CUERPO NUEVO

DERIVAS ARTAUDIANAS EN LA PRACTICA ARTISTICA

Presentado por Fabiana Pérez Raggio
Tutor: Juan Vicente Aliaga

Facultat de Belles Arts de Sant Carles
Grado en Bellas Artes
Curso 2016/2017

UNIVERSITAT (=)
POLITECNICA

-
DE VALENCIA FACULTAT DE BELLES ARTS DE SANT CARLES




Inventarse un cuerpo nuevo. Fabiana Pérez Raggio 2

RESUMEN

El trabajo presente responde a las inquietudes literarias y artisticas desperta-
das por la obra ensayistica de Antonin Artaud. Se pondra el foco de atencién
en los escritos El Teatro y su doble (1938) y Para terminar con el juicio de dios
(1947). A partir de su analisis se extraeran las caracteristicas que conforman
el pensamiento artaudiano. Por otro lado, el resultado de ese analisis com-
pondra una herramienta fundamental para la creacion artistica.

Se trata de una propuesta tedrico-practica, donde la obra de Artaud su-
pone un punto de inflexion que permite llevar el arte a la vida y viceversa. La
produccidn artistica que se planteara estara vinculada no sélo a los escritos
que dejé el autor, sino al resto de pensadores y artistas que se vieron directa-
mente influenciados por el pensamiento artaudiano.

Palabras clave:
Artaud, teatro, cuerpo sin organos, performance, lenguaje, devenir, De-
leuze

ABSTRACT

This final degree project it’s an answer to literary and artistic concerns
awaked by Antonin Artaud’s essays. Two main essays will be the focus of at-
tention: The Theatre and its Double (1938) and To Done with the Jugdment of
God (1947). As of the analysis it will consist of extracting features that shape
Artaud’s way of thinking. The result of this analysis will compose a fundamen-
tal tool for the artistic production.

It is a theorical-practical proposal, in which Artaud’s work involves a tur-
ning point that allows to bring art to life, and vice versa. Therefore, artistic
production will be linked, not only with essays that the author produced, but
with the rest of artists and great thinkers that were directly influenced by
Artaud’s thoughts.

Key words:
Artaud, theatre, body without organs, performance, language, becoming,
Deleuze
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1. INTRODUCCION

El presente trabajo es una propuesta tedrico-practica con tres partes bien
diferenciadas. Para empezar, el andlisis de dos obras capitales de Antonin Ar-
taud: El Teatro y su doble (1938) y Para terminar con el juicio de dios (1947).
Después, una puesta en comun con diversos artistas y, para terminar la pro-
duccidn artistica que parte de la experimentacidn con el cuerpo desde una
perspectiva artaudiana.

La obra de este pensador es una busqueda en el teatro. Una busqueda
en lo corporal, una busqueda en la locura. Su pensamiento marca el sigo XX
y autores como Derrida o el duo Deleuze-Guattari se vieron atraidos por esa
lucidez-locura del autor. En el andlisis referencial de esta propuesta se estu-
diard su obra, asi como las aportaciones que realizaron estos pensadores,
para asi elaborar un analisis que nos aproxime al pensamiento artaudiano.
Después, se estudiaran sus influencias, especialmente en el arte de accidn.
Se hara un resumen de los comienzos de esta disciplina y se expondran ejem-
plos de artistas y obras con influencias directas. A su vez, se estudiara la obra
plastica de Artaud, que comprende un conjunto de textos y dibujos conside-
rados clave en su trabajo. En el marco tedrico se pondran en comun diversos
artistas que tienen como hilo conductor la representacion del cuerpo. Asi, se
hard un andlisis de dichas propuestas en relacidon a mi produccidn artistica.

Artaud significa la destruccion de los simbolos, la destruccién de la litera-
tura y la destruccién del yo. Dentro de la imagineria corporal encontramos
una serie de vertientes interesadas en el cuerpo como elemento de emanci-
pacion y resistencia. Un cuerpo fragmentado que nace a partir del surrealis-
mo, cuando un grupo de artistas se enfrentan al canon estético para romper
con su idealismo. El cuerpo de la Modernidad —y el contemporaneo— esta
patologizado, taxonomizado, apresado en un lenguaje que no le permite fluir.
Este TFG explora, mediante la obra artaudiana, esos ejemplos y, a su vez,
extrae del autor herramientas que sirvan para el momento de la creacién
artistica.
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2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Los objetivos y metodologia, a pesar de estar bien determinados, presentan
un grado importante de experimentacion, especialmente los vinculados a la
practica artistica. El estudio del pensamiento artaudiano me hace saltar de
autor a artista y de artista a autor, convirtiéndose la linea que los separa en
una cosa casi imperceptible.

OBIJETIVOS

ARTAUD Y LA LITERATURA

El pensamiento artaudiano es un compendio de ideas, visiones y plantea-
mientos que transformaron la visidn del cuerpo durante el siglo XX. De ma-
nera tangencial, el pensamiento artaudiano fue leido por artistas y filésofos
gue encontraron nuevos planteamientos con respecto al cuerpo, el lenguaje
y la manera de plantear la vida. Artaud es una pieza central en muchos siste-
mas de pensamiento contempordneos. Comprender su literatura se presenta
como uno de los objetivos principales de este Trabajo final de Grado, debido
a su complejidad y su vinculacidn con diferentes practicas artisticas y pensa-
mientos que tienen como principal elemento el estudio del cuerpo.

LA OBRA ARTISTICA
El arte es una via de aprendizaje. Aprovecho esa cualidad para experimen-
tar con la literatura artaudiana y realizar una pieza que tenga como objetivo
acercarse a su pensamiento. Es decir, la obra presentada no es mas que otra
via para aproximarme al autor y a su trabajo. La pieza no sdlo sera fruto del
estudio de su obra, sino también del entramado azaroso que supone indagar
en el trabajo de este autor tan complejo, ya que permite caminos diversos.

METODOLOGIA

ESTUDIO DE LA OBRA
Artaud es uno de los autores modernos que han configurado el pensamiento
contemporaneo, con especial relevancia en los temas que tienen que ver con
el cuerpo, su transformacidn y representacién. Siendo el cuerpo componente
principal de mis producciones anteriores, creo necesario la profundizacion
en su obra, no sélo por su visién del cuerpo, sino también por su concepcién
de los limites y la marginalidad.
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LAS HUELLAS

Su influencia se puede ver en diversas disciplinas artisticas. Los textos que
escribid fueron vanguardistas en tanto que plantearon otra manera de vincu-
larse con el arte, asi como de explorar la literatura y el cuerpo. Encontrar esas
influencias en el arte moderno y contemporaneo podra darme pautas y he-
rramientas para realizar una obra inspirada en su trabajo. Pretendo realizar
una aproximacion al arte de accién a través de Artaud, asi como una puesta
en comun de diversos artistas que tienen como hilo conductor la represen-
tacién del cuerpo.

LAS HERRAMIENTAS

Sus textos nos dejan herramientas literarias y filoséficas que pueden usarse
a la hora de abordar una obra artistica. Descubrir esas herramientas es fun-
damental para el desarrollo de la pieza y asi descubrir una via que me per-
mita acercarme al pensamiento artaudiano. Los resultados del analisis de las
obras literarias, sus influencias en el arte de accién y la puesta en comun de
artistas seran las herramientas que me ayudaran en el proceso creativo para
abordarlo. La pieza artistica sera otro camino, otra via con la cual explorar el
pensamiento artaudiano.



Fig 1. Retrato de Antonin
Artaud. Fotografia de Man
Ray (Paris, 1926).

Fig 2. Antonin Artaud en
La Passion de Jeanne d’Arc
(1928) de Carl Theodor Dre-
yer. Fotograma.
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3. ANALISIS REFERENCIAL

Toda escritura comporta un atletismo.
Gilles Deleuze
Critica y Clinica (1993)

Antonin Artaud nace en septiembre de 1896 en Marsella, Francia. A los cinco
afios padece de meningitis, lo que le provoca dolores y tartamudeo. El fan-
tasma de la enfermedad le persigue durante su vida adulta. Su llegada a Pa-
ris veinte afios después coincide con su segundo ingreso en un psiquiatrico.
Durante ese tiempo publica sus primeros poemas y se relaciona con perso-
nalidades vinculadas al surrealismo. Le presentan a André Breton, con quien
tendra una relacién estrecha hasta que se rompa. Compagina su actividad
surrealista con la carrera actoral, participando en diversas obras de teatro
y peliculas. La mas destacada fue La Passion de Jeanne d'Arc (1928) de Carl
Theodor Dreyer. En 1926 funda la compafiia de teatro Thédtre Alfred Jarry.
Al aino siguiente rompe con los surrealistas, entre otros motivos, por no estar
de acuerdo con la militancia del grupo en el Partido Comunista. En 1932 pu-
blica el Primer Manifiesto del Teatro de la Crueldad, causando el estupor vy la
sorpresa de quienes antes habian sido sus compafieros. Cuatro afios después
viaja a México, alli conoce a la tribu de los Tarahumara, a quienes les dedica
un libro al regreso —sera publicado en 1955 bajo el titulo Los Tarahumara—.
Su experiencia con el peyote y los rituales indigenas le transforman. Al aifo
siguiente viaja a Irlanda pero finalmente regresa a su pais natal, deportado
y golpeado por los oficiales irlandeses. En 1943 llega a Rodez, asilo en el que
estard hasta el final de sus dias sometido a electrochoques. Alli escribe las fa-
mosas Cartas desde Rodez. En 1947 realiza la radiodifusién Para terminar con
el juicio de dios. Fallece en la clinica de Ivry, viejo, solo y desdentado, en 1948.

3.1. EL TEATRO Y SU DOBLE: ANALISIS

El Teatro y su doble (1938) es una de las obras principales de Antonin Artaud,
una respuesta a un proceso vital que concibe el teatro como una dimensién
mas de la vida. El ensayo replantea las bases del teatro occidental y expone
una nueva concepcion del teatro, una manera de trabajar la escena dramati-
ca que bebe de los teatros de tradicidn oriental. Se suma a los defensores de
un arte para la vida, en el cual los limites se diluyen y el artista vive dentro de
su propia obra.

Después de su disputa con los integrantes del movimiento surrealista
francés, se distancia de la practica artistica para concentrarse en sus ensayos
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sobre el Teatro de la Crueldad®. Con la siguiente cita expresa su descontento:

Protesta contra la idea de una cultura separada de la vida,
como si la cultura se diera por un lado y la vida por otro; y como
si la verdadera cultura no fuera un medio refinado de compren-
der y ejercer la vida?.

Amaba la cultura por encima de todo. Dedicé sus esfuerzos a crear un arte
en consonancia con la vida y rechazaba activamente el modelo de cultura que
se estaba propiciando en aquellos afios: «La verdadera cultura actua por su
exaltacion y por su fuerza, y el ideal europeo del arte pretende que el espiritu
adopte una actitud separada de la fuerza, pero que asista a su exaltacion»3.
Veia como la cultura pasaba de ser un elemento revolucionario a convertirse
en un medio para el entretenimiento banal. Queria llevar a cabo un teatro
revolucionario. Quiere golpear con fuerza los limites para hacer de ello su
practica vital, para construir un teatro al servicio de la vida. Nos introduce
al Teatro de la Crueldad partiendo de un suceso que acaecié en Marsella.
En el afo 1720, la peste llega a la ciudad y la asola por completo. El escritor
encuentra en tal fendmeno una similitud con el teatro esencial, como asi lo
llama: «Invita al espiritu a un delirio que exalta sus energias; [...] la accién del
teatro, como la de la peste, es beneficiosa, [...], hace caer la mdscara, descu-
bre la mentira, la debilidad, la bajeza, la hipocresia del mundo...»*. El poder
mortifero de la peste es necesario para terminar con todos los vicios del hom-
bre, para dejarlo puro y primitivo, esto es, un hombre inicial, sin haber sido
contaminado. La muerte es necesaria para terminar con los comportamien-
tos codificados, «los cuales impiden acceder a una nueva vida»®. La peste es
purificadora, ya que arrasa ciudades y pueblos completos, dejando una su-
perficie limpia en la cual poder construir de nuevo. Necesita de esa superficie
para poder llevar a cabo su teatro. Utiliza el término crueldad lejos de su uso
cotidiano: «Desde el punto de vista del espiritu, crueldad significa rigor, apli-
cacién y decisién implacable, determinacién irreversible y absoluta. [...] La
crueldad es ante todo Ilcida, es una especie de direccién rigida, de sumisién
a la necesidad»®. Esta definicidon aparece en una de las cartas que conforman
la extensa correspondencia que mantiene con J. Paulhan, tras haber escrito
El Primer Manifiesto del Teatro del Crueldad —correspondencia que cesara
en el final de sus dias, con las famosas Cartas desde Rodez—.

La crueldad a la que se refiere tiene que ver con el estado de las cosas. O

1 Concepciodn del teatro pensada por Artaud, en el cual se utiliza un lenguaje propio confor-
mado por gestos y sonidos, independiente del lenguaje racional. No se representan textos
escritos y las obras puestas en escena no dan la posibilidad de repetirse.

2 ARTAUD, A. El teatro y su doble, p. 12.

3 Ibid., p. 13.

4 Ibid., p. 36.

5 JUANES, J. «Artaud y el teatro de la crueldad» en Assaig de teatre.

6 ARTAUD, A., op. cit., p. 115.



Fig 3. Retrato de Antonin
Artaud (1929 - 1930), Eli
Lotar.

Inventarse un cuerpo nuevo. Fabiana Pérez Raggio 10

mas bien, con su pre-estado, es decir, con una cualidad referente a lo crudo,
sin adornos, sin cédigos. Un pre-estado donde las cosas se presentan como
lo que son, es decir, definidas por lo que son capaces de hacer y su alcance.

EL TEATRO DE LA CRUELDAD
El Teatro de la Crueldad nace en respuesta a la creciente desafeccidon que
siente hacia el arte y hacia la vida. Tras su viaje a México da forma y reflexiona
sobre el porvenir del teatro.

El teatro europeo, del cual Artaud se desentiende, estd subordinado al
texto. Es decir, se trata de un teatro escrito y creado para ser representado
mediante unos actores, una escenografia y un publico situado en frente del
escenario, elemento pasivo dentro del juego, que no afecta ni se deja afec-
tar. El teatro que él cuestiona es esclavo del lenguaje, en el cual existe un
autor supeditado al pensamiento racional. El lenguaje se comporta como un
elemento estanco que estructura nuestro pensamiento. En otras palabras,
el teatro es esclavo de su contexto en cuanto al uso del lenguaje, pues las
palabras funcionan como entes cerrados que no dejan paso al cambio y la
transformacién. Hablamos y escribimos con un lenguaje lleno de cargas, de
pre-significados, de cosas ya dichas por otros y que determinan el destino
de la palabra. Para crear un nuevo teatro es necesario romper con ese len-
guaje. El texto, material escrito e inmutable, permite la repeticién. El teatro
occidental se basa en la repeticion de un texto escrito, un lugar donde los
actores no son mas que herramientas de paso para que el didlogo circule
de lengua escrita a lengua oral. La palabra, en el teatro occidental, existe
para representar conflictos psicoldgicos banales, dramas. El teatro debe ser
plastico y fisico, donde quepan las grandes inquietudes del ser humano. Un
ejemplo lo encontramos en el teatro balinés, del cual se queda fascinado tras
asistir en 1922 a una representacién camboyana en Marsella. En E/ Teatro y
su doble dedica un espacio para reflexionar sobre sus cualidades y asi poder
llevarlas a su Teatro de la Crueldad. El teatro balinés prescinde del texto, del
pensamiento racional y logocéntrico. Al ser un teatro basado en el gesto, los
temas a poner en escena resultan generales y abstractos. El director pasa de
ser un dios-autor a convertirse en un ordenador magico que gestiona y dirige
los elementos en escena. Los limites del teatro que se establecen coinciden
con las propias limitaciones del espacio donde se actda: los limites del teatro
son los limites de la escena.

El Manifiesto del Teatro de la Crueldad compone el bloque mas importan-
te de E/ Teatro y su doble. Se publican dos, siendo el primero mas técnico y
el segundo para corregir o aclarar datos del primero. El despliega una serie
de normas que debe seguir este teatro nuevo. Cada elemento aparece deta-
llado: técnica, temas, espectdculo, puesta en escena, lenguaje de la escena,
instrumentos musicales, luz e iluminacion, vestimenta, escena/sala, objetos,
mascaras y accesorios, decorado, actualidad, obras, actor, interpretacion,
crueldad y finalmente el publico. A todos estos aspectos dedica unas palabras
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para especificar cémo deben comportarse en el nuevo teatro. Desligarse del
lenguaje racional conlleva la creacién o busqueda de una alternativa. Por tan-
to, quiere recuperar el lenguaje del teatro, un lenguaje sonoro y gestual pro-
pio, desligado del pensamiento logocéntrico. Este lenguaje incluye musica,
danza, pantomima y mimica. Los personajes que realizan las acciones seran
desprovistos de iniciativa personal para convertirse en elementos neutros.
Los cuerpos se expresaran a modo de jeroglificos, realizando gestos concre-
tos. La cuarta pared desaparece y el publico se encuentra rodeado de la esce-
na, y ésta se mueve en todas las direcciones. Sera un teatro gestual, intenso,
en el cual la crueldad, el estado crudo de los elementos, estara presente en
todo momento para despertar al espectador. Mediante movimientos corpo-
rales, sonidos experimentales, luces que modulen el espacio y vestimentas
que acompafien los gestos se conformara un teatro nuevo.

3.2. PARA TERMINAR CON EL JUICIO DE DIOS: ANALISIS

El texto que actualmente encontramos catalogado como obra no-tan-litera-
ria es en realidad una radiodifusidon que el dramaturgo realizé por encargo
durante sus ultimos afos en el manicomio de Rodez. Supone la culminacion
de su proceso vital, ayudado de los principios del Teatro de la Crueldad, los
cuales aplica —en un sentido mas bien poético que practico—.

Para terminar con el juicio de dios fue un encargo de Fernand Pouey —
director de programas dramaticos vy literarios para la radio francesa— vy se
grabd durante el 28 de noviembre de 1947. Sin embargo, la retransmision,
programada para el 2 de febrero del afio siguiente fue cancelada por Wladi-
mir Porché —director de la radio— debido a la carga virulenta del texto. Se
propuso un tribunal compuesto por personalidades del momento que dio un
fallo favorable. No obstante, el director de la radio continud con su negativa
a difundir la grabacion. A partir de aqui, intercambia correspondencia con
Pouey y Porché (entre otros), mostrandoles su descontento. El espiritu de la
radiodifusidon se extiende en esas cartas, que funcionan como versos inco-
nexos donde el grito se despliega quebrado y cadtico. Hay gritos, susurros,
elementos:

rechinantes
punzantes
desencajados
chocantes’

En las cartas escribe su nombre en mayusculas: «<soy ANTONIN ARTAUD»®.
Se reafirma en ellas, defiende su trabajo y protesta. La correspondencia es

7 ARTAUD, A. Para terminar con el juicio de dios, p. 60.
8 Ibid., p. 63.



Fig 4. Artaud en Rodez,
1946.

Fig 5. Artaud. Fotografia de
Denise Colomb, 1947.
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un testimonio de su pensamiento, una materializacion del mismo. Nos en-
contramos ante un discurso lleno de fuerza y desesperacion. Una literatura
fragmentada acompaiando a un cuerpo doliente y fragmentado como es el
suyo, victima de los eletrochoques y los malos tratos del manicomio. «Artaud
después de Rodez ya no cree en los sistemas, en las posiciones intelectuales,
en las manifestaciones virtuales. Ya no cree en el teatro, donde toda las rela-
ciones estan falseadas»®.

Para terminar con el juicio de dios es un escrito que funciona en versos.
Mediante el uso de metaforas, gritos y onomatopeyas, compone uno de los
textos con mayor carga politica del siglo XX.

Pues los americanos descubren dia a dia
que carecen de brazos y de nifios

es decir no de obreros

sino de soldados

y quieren a toda costa y por todos los
medios posibles hacer y fabricar solda-
dos con vistas a las guerras planetarias®®

Estos versos colocados en bloques conforman una critica hacia la razén
de Occidente y todos sus estratos, como son la autoridad, el capitalismo, el
estado, la familia y la religién. Es un texto lleno de metaforas, donde el uso
del lenguaje esta supeditado a la decodificacién que realiza, en un intento
de crear un lenguaje nuevo, menor cdmo diria Deleuze, capaz de expresar
esas ideas con respecto al hombre y sus afectos. La grabacion dura aproxi-
madamente cuarenta minutos. La voz estd perfectamente modulada. Es una
voz dspera, en ocasiones ronca, que escupe y grita. M. Casares, R. Blin y P.
Thévenin lo acompaiian en el grito colectivo. Los sonidos del tambor marcan
el ritmo, indicando las entradas y salidas al resto de actores. El espectaculo
concluye con la explicacion de la crueldad: «La crueldad consiste en extirpar
por la / sangre y hasta la sangre a dios, al azar / bestial de la inconsciente ani-
malidad humana / en cualquier parte donde se lo pueda encontrar»'®. Sos-
tiene un discurso sdélido y cargado de fuerza. Relne, casi al final de su vida, la
intensidad necesaria para lanzar un Ultimo grito contra la Modernidad.

9 Ibid., p. 12. Otto Hahn en la introduccion de la edicidn citada Para terminar con el juicio de
dios.

10 /bid., p. 23.

11 Ibid., p. 41.
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3.3. USO DEL LENGUAIJE Y USO DEL CUERPO

eran palabras

inventadas para definir cosas
que existian o no existian
frente a

la urgencia apremiante

de una necesidad:

suprimir la idea,

la idea y su mito

y hacer reinar en su lugar

la manifestacion tonante

de esa explosiva necesidad:
dilatar el cuerpo de mi noche interna®?

El teatro occidental hace uso del lenguaje logocéntrico, un lenguaje de la
representacion, en el cudl «la autonomia del significante que antes de mi
dice por si solo mas de lo que creo querer decir»®®, { Qué significa esto? Que
nuestro pensamiento —y por tanto la manera en la cudl nos expresamos
de manera oral y escrita— estd supeditado a un lenguaje predeterminado,
donde las palabras no nos pertenecen. El logocentrismo es el pensamiento
gue estd supeditado a la razdn. El lenguaje logocéntrico considera que todo
puede ser reducido a su expresion linglistica y la palabra queda privilegiada
ante todo lo demads. Cuando hablamos, lo hacemos a través de un sistema
gue nos es ajeno. Por lo tanto, cuando Artaud hace uso del lenguaje logocén-
trico es un «extrafio a toda lengua hablada no porque sea otra sino porque
dentro de ella misma se inventa una utilizacién menor de la lengua»*. Esto es
asi porque necesita de un lenguaje descolonizado para hablar de la vida. Tan
sencilla es la cuestion, ya que las palabras son entes cerrados y que tienden
a la compartimentacién. El Teatro de la Crueldad no es una representacion y
por tanto no usard el lenguaje mimético.

El teatro occidental cuenta con una estructura basica. Encontramos un
autor o creador quien idea la obra. Después, un director, que se encarga de
pasar de un formato a otro lo escrito. Por ultimo, los intérpretes, cuya fun-
cidn es representar el texto de manera oral. Entre el director y los intérpretes
existe la figura del «soplador». El soplador/apuntador se encarga de entregar
a un intérprete una palabra que no es suya. Ni soplador ni el intérprete son
autores y por tanto no son dueios de la palabra. Los dos se encuentran des-
poseidos. Vemos cémo el teatro occidental es una maquina articulada, orga-
nizada, donde el teatro es de palabras y en consecuencia de interpretacién

12 Ibid., pp. 36-37.

13 DERRIDA, J. La escritura y la diferencia, p. 241.

14 ZULUETA, VIRGINIA E. «Escribir con Artaud: Aproximaciones deleuzianas» en Vill Congreso
Internacional Orbis Tertius de Teoria y Critica Literaria.
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de un texto preestablecido. «Artaud ha querido prohibir que su palabra lejos
de su cuerpo le fuese soplada»®. Esto es, sustraida o inspirada a partir de
otra voz. «He dicho pues crueldad como pude decir vida o como pude decir
necesidad»®. En el Teatro de la Crueldad no hay lenguaje escrito, no existen
las obras repetidas ni las palabras sopladas, porque al crear un teatro de la
vida y siendo ésta irrepresentable, el lenguaje logocéntrico no tiene cabida.
Se vio con la necesidad de nuevos modos de expresion. Era necesario una
serie de descodificaciones y disoluciones del lenguaje que lleva a la practica
en Para terminar con el juicio de dios.

Dado que el lenguaje de Artaud es gestual, nos adentramos en el lengua-
je del cuerpo. El Teatro de la Crueldad le brinda su emancipacién y el gesto
se convierte en el arma «contra el gran monstruo légico y ordenador de la
modernidad racional»?’. El uso del cuerpo-unidad —entendido como un or-
ganismo articulado— estd supeditado al lenguaje racional.

3.4. CORPS SANS ORGANES

Cuando ustedes le hayan hecho un cuerpo sin
organos lo habrdn liberado de todos sus auto-
matismos y lo habrdn devuelto a

su verdadera libertad*®

Artaud trabaja desde una légica de los limites para rebasarlos en su practica
teatral. Utiliza un lenguaje decodificado y un cuerpo desarticulado. Artaud lu-
cha contra el pensamiento racional haciéndose un cuerpo sin érganos (CsO).
Si deconstruimos el lenguaje, si lo descolonizamos, también debemos hacer-
lo sobre el cuerpo. En consecuencia, pasa a ser una superficie lisa, en la que
es posible que las intensidades fluyan. Al tener un cuerpo decodificado, deja-
mos de ser yo, para pasar a ser un ente lleno de afectos. El lenguaje racional
presenta un cuerpo continuo, en el cual todos los érganos trabajan como
mecanismos dirigidos por un dios al que Artaud cuestiona. El CsO aparece
por primera vez en Para terminar con el juicio de dios.

Hacerse un CsO es una tarea inacabada. «Devenir no es alcanzar una for-
ma (identificaciéon, imitacion, mimesis), sino encontrar la zona de vecindad,
de indiscernibilidad o de indiferenciacién tal que ya no quepa distinguirse de
una mujer, de un animal o de una molécula»*. Escribiendo se deviene, como
explica Gilles Deleuze (1925 — 1995) en Critica y clinica (1993). Deleuze fue
un filésofo francés enmarcado en el pensamiento postestructuralista. Junto

15 DERRIDA, J., op cit., p. 241.

16 ARTAUD, A. El teatro y su doble, p. 151.

17 ZULUETA, VIRGINIA E., op cit.

18 ARTAUD, A. Para terminar con el juicio de dios, p. 43.
19 DELEUZE, G. Critica y clinica, pp. 11-12.
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a Félix Guattari (1930 — 1992), psicoanalista francés, escribieron LAnti-Edipe
(1972), obra capital en la que el término CsO se difunde y pasa a convertirse
en clave para el duo Deleuze-Guattari. Devenir es siempre llegar al limite de
lo que se deviene. Es estar —aunque estar es incluso una palabra demasiado
estanca— en los entres. En los estados en los que no se es ni una cosa, ni
otra. Un estado en construccién, que nunca termina de construirse, porque
terminar, llegar a ser, significa la compartimentacion, lo fijo, lo inmutable. Por
tanto, es posible estar en los entres. Se puede devenir animal pero nunca ser
animal, devenir molécula, devenir mujer, pero nunca ser molécula o mujer.
Entendemos que devenir es un recorrer de cambios, flujos y fuerzas. Artaud
lo hace mediante la literatura: «La literatura sélo empieza cuando nace en
nuestro interior una tercera persona que nos desposee del poder decir Yo»?°.
Es ésta la que le permite fluir, es la lengua inventada a partir de su lengua
materna la que le permite experimentar y hacer de su vida un Teatro de la
Crueldad. Su teatro le emancipa del pensamiento racional y lo libera de to-
das las ataduras ldgicas impuestas por la Modernidad. Aunque él considerase
gue «toda escritura es una cochinada»?!, escribir lo salvé del juicio de dios.
«Hacerse un cuerpo sin érganos, encontrar el propio cuerpo sin érganos es
la manera de sustraerse al juicio»?. Sin la articulacidn, el cuerpo se convier-
te en una herramienta que nos permite construir nuevas subjetividades: «El
cuerpo sin érganos es un cuerpo afectivo, intensivo, anarquista, que tan sélo
comporta polos, zonas, umbrales y gradientes»?.

Para Artaud el lenguaje es un acto. El cuerpo debe desarticularse de la
misma manera que el lenguaje. Es decir, des-organizarse, aspirar al CsO. Sin
drganos, sin mecanismos articulados, el sujeto deviene. El Teatro de la Cru-
eldad se convierte en una herramienta para la creacién de nuevas subjetivi-
dades, de nuevos modos.

3.5. INFLUENCIA ARTAUDIANA

Dentro de las expresiones artisticas contemporaneas y modernas, encontra-
mos usos y representaciones del cuerpo que beben del legado de Artaud.
Si bien algunos artistas no se han referido a él directamente, se pueden en-
contrar en sus manfiestaciones artisticas maneras de pensar el cuerpo y el
espacio desde una perspectiva artaudiana.

Antes de profundizar, es necesario hacer un repaso sobre la trayectoria del
arte de accidn. Las primeras manifestaciones que pueden denominarse con
ese término comienzan a darse a partir de la segunda mitad del siglo XX.
Dentro del arte de accién nacen los happenings, en castellano «aconteci-

20 Ibid., p. 13.

21 ARTAUD, A. El ombligo de los limbos. El Pesa-Nervios, p. 27.
22 DELEUZE, G., op cit., p. 183.

23 DELEUVZE, G., op cit., p. 219.
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mientos». En ellos se realizaba una accién improvisada, colectiva —el publico
debia ser un ente activo—. Un ejemplo es 18 happenings in 6 parts (1959) de
Allan Kaprow (1927 — 2006). Se le dio al publico un programa que explicaba
que el «acontecimiento» estaba dividido en seis partes y que cada parte es-
taria dividida en tres happenings que se desarrollarian al mismo tiempo. El
comienzo estaba dado por una campanada. La obra estaba compuesta por
diferentes medios artisticos, como esculturas, musica estridente, proyeccio-
nes, movimientos de baile y pintura. Uno de los objetivos del happening era
romper con las expresiones tradicionales artisticas. En la performance, por
otro lado, la participacién del publico estd limitada a la mera contemplacién
de la pieza. El performer puede trabajar de manera individual o colectiva,
pero el espectador serd un ente pasivo. La accidén no esta tan prestada a la
improvisacion como en el happening —dado que el componente azaroso de
la participacién del publico se elimina—. Un ejemplo lo podemos encontrar
en el trabajo de Yves Klein y su performance Anthropométrie de I’Epoque
bleue, que realizé en Paris en 1960.

Respecto al arte de accidn, podria decirse que guarda cierta similitud con
el teatro y es posible que ese afan de experimentar con el cuerpo nazca de
las artes dramaticas. Sin embargo, y como explica Bartolomé Ferrando: «Lo
que estd sucediendo es lo que ocurre en el momento en el que se lleva a
cabo la accidon»?*. La accion corresponde a la pieza artistica. En el teatro, esa
accion va determinada por un texto previamente escrito —con todo lo que ya
conlleva de por si el lenguaje logocéntrico—. Es mas, en el teatro, todo lo que
puede ocurrir ya esta especificado en ese guion previo. No hay espacio para
gue fluyan las intensidades, no hay espacio para el devenir. El teatro se desa-
rrolla dentro de unos limites determinados que no se pueden transgredir. En
cambio, en el arte de accidn estos limites existen en tanto que se correspon-
den con los limites del accionista e incluso con los limites del espacio donde
se desarrolla la accidn. El teatro tiene un afan de representacion que el arte
de accién no comparte. A pesar de que las dos disciplinas usan el cuerpo, el
como estd diferenciado por una serie de aspectos que acercan el arte de ac-
cién al Teatro de la Crueldad. Para empezar, «el accionista no es un actor»?.
Se entiende el cuerpo como un elemento mas dentro de la composicidn que
conforma la accidn.

Escapa a la dimension de lo escénico, dado que el arte
de accion podrd acoger y adoptar una dimension poética,
escultérica, musical, pictdrica, o articularse, por ejemplo, con
el video, la danza, la instalacion o el circo, generando prdcticas
desviadas, desencajadas y multiples.?®

24 FERRANDO, B. «Desde Artaud» en Jornadas mayo del 68. La tltima vanguardia.
25 Ibid., p. 2.
26 Ibid., pp. 1-2.



Fig 6. Autorretrato, Glinter
Brus (1964).

Fig 7. Fotografia de Ronald
Kay, Signometraje: Tentati-
va Artaud (1974).
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La accion puede desarrollarse en cualquier entorno, sea publico o priva-
do. La diversidad de espacios posibles para este tipo de manifestacién artis-
tica posibilita la vinculacidn de la vida y la creacion de nuevas experiencias.
La figura del espectador es crucial tanto en el happening como en la perfor-
mance.

Entre las influencias artaudianas directas encontramos, en primer lugar,
el Accionismo vienés. Los cuatro artistas consiguieron crear en Austria un
movimiento vanguardista, respuesta al duro golpe que supuso para el pais
la Segunda Guerra Mundial y su pensamiento conservador y burgués. Los
integrantes de este movimiento tomaban el cuerpo como elemento subver-
sivo para la experimentacion de nuevas derivas artisticas. En el accionismo
vienés hay ritos, sistemas simbdlicos, al igual que en el Teatro de la Crueldad
—recordemos la accién de Hermann Nitsch y el cordero desollado (1962)—.
Utilizan el cuerpo para romper con el lenguaje, con los significantes cerra-
dos que construyen esa sociedad de la posgerra. Ellos realizaban acciones
conjuntas pero también por separado. Giinter Brus trabajaba con el dolor,
dentro de una estética monocroma —especialmente blanco— en la cual el
contraste con la herida, el objeto y el cuerpo conformaban la escena. Afla-
dia elementos del dolor, como pueden ser alfileres, agujas y otros objetos
punzantes. Otto Muehl trabajaba el cuerpo como un material y mas tarde
afiadira su cuerpo-material a otras manifestaciones artisticas como pueden
ser ruidos, movimientos, espacios, luces o colores. Fue el mas violento de
los cuatro, llegando a golpear a los participantes de sus acciones. El artista
Rudolf Schwarzkogler incorpord la filosofia oriental a sus trabajos y proponia
extender el acto de pintar hacia una experiencia total de los sentidos. Final-
mente, Hermann Nitsch trabajé con los simbolos, los ritos y la imagineria
cristiana. Su res desollada manifestaba los excesos primarios de la sociedad
de posguerra austriaca.



Fig 8. Poupou rabou (1945)

Fig 9. Le Minotaure (1946)

Fig 10. Cahier n? 326 (1947)
Dibujos de Antonin Artaud en su es-

tancia en Rodez.
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Durante el contexto de las dictaduras latinoamericanas, en los afios se-
tenta, surgio en Chile un movimiento performatico compuesto por investiga-
dores y artistas visuales que utilizaban el arte como un medio de protesta y
visibilizacién de las torturas y violencia ejercidas por el estado dictatorial de
Pinochet. La performance, llamada Signometraje: Tentativa Artaud? tuvo lu-
gar en el Departamento de Estudios Humanisticos de la Universidad de Chile.
Entre los artistas e investigadores se encontraban Catalina Parra, el filésofo
Ronald Kay y el poeta Raull Zurita. Los miembros del grupo realizaron una
accion basada en las técnicas corporales y vocales de la obra El Teatro y su
doble. Combinaron elementos como un televisor, grabadoras, cintas magne-
tofénicas y un micréfono. La catarsis emuld la sensacion de encierro y tortu-
ra. Los participantes se envolvieron en plasticos y cuerdas y recitaron ininte-
rrumpidamente el poema Ratara de Artaud —una serie de onomatopeyas
ininteligibles—. La performance era una via para llegar al trance colectivo.

Artaud, aparte de sus escritos, dejo una obra plastica muy extensa, fruto
de sus ultimos afos en Rodez. Su trabajo es un compendio de material gra-
fico con muchas influencias de artistas coetdaneos —recordemos que estuvo
vinculado al movimiento surrealista—. Sus manifestaciones en el ambito de
la grafica son relevantes en tanto que complementan toda su produccién li-
teraria. No se puede abordar el pensamiento artaudiano sin pasar por sus
dibujos. Cahiers es un término francés que hace alusién a un «cuaderno de
guejas». Es asi como podria denominarse el trabajo de Artaud en Rodez. Se
dedicé a escribir y garabatear en cuadernos escolares que llevaba consigo
a todas partes. Su produccién artistica es inclasificable. Mezclaba todo, los
dibujos invadian la escritura, la escritura se convertia en trazo. No pueden

27 Véase «El espacio y el cuerpo de la tortura: algunos casos de su representacion artistica
en Latinoamérica (Primera Parte)» por Sebastian Vidal Valenzuela en Revista de Arte y Critica.



Fig 11. Artaud Painting — For-
mules de transformation
Nancy Spero (1969)

Oleo en barra, pintura y colla-
ge sobre papel

63,5x50,8cm

Fig 12. Artaud Painting — Man-
ge la langue

Nancy Spero (1970)

Gouache y collage sobre papel
60,1 x 50,8 cm
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leerse sus cuadernos como texto literario, pero tampoco como material gra-
fico. Las dos manifestaciones se distinguen por tener caracteristicas propias.
En los cahiers la caligrafia se convierte en trazo casi ininteligible, que rebasa
los limites del rengldn. Aprieta el lapiz contra el papel dejando su impronta
dura y agresiva, a la vez que muestra su fragilidad. Algunas hojas de los ca-
hiers tienen agujeros debido a la presidn con la que el poeta escribia. En los
dibujos, los cuerpos parecen conjuntos de mecanismos y yuxtaposiciones de
fragmentos corporales que componen maquinas. «Mis dibujos no son mis
dibujos sino documentos»?. Dibujaba con el cuerpo, con el gesto y con la voz.
Puede observarse que, a pesar de ese caos inicial, prestaba mucha atencion
a sus artistas coetaneos. Hay en su dibujo un trazo estudiado, poético, que
nace de la voluntad de expresar. A partir de esta obra plastica se inspird la
artista Nancy Spero (1926 — 2009). Codex Artaud (1971 — 1972): es una serie
de dibujos y manuscritos inspirados directamente por esos cuadernos que
dejo Artaud.

El trabajo de Spero es complejo. Encontramos en su trabajo figuras litera-
rias, pero a su vez recortes de periddicos, hojas recogidas en la calle y retales
abandonados. Su obra es una mezcla de texto literario como el de Artaud y, a
su vez, elementos marginales, como pueden ser todos esos textos encontra-
dos en los deshechos. Spero parte desde una posicion doblemente marginal:
por su condicion de artista y por su condicién de mujer. Toma su voz porque
«el discurso femenino entré en el arte de este siglo a través de las lenguas de
los hombres, no de las mujeres»®. Spero comienza utilizando sus textos en
inglés, pero cambia rapido a la versién original en francés. Utiliza rasgos de
la histeria —cosa con la que se ha caracterizado a las mujeres del siglo XIX y
XX—, como imitar, copiar y duplicar. Con esa metodologia mecanografia en
las hojas de papel que conformaran el Codex Artaud frases suyas y frases del

28 ARTAUD [catalogo]. Madrid: La Casa Encendida, 2009.
29 Nixon, M. «Libro de lenguas» en Nancy Spero. Disidanzas. Madrid: Museo Reina Sofia.



Fig 13. Artaud Painting — Letter
from Spero 1964 Nancy Spero
(1969)

Gouache y collage pintado so-
bre papel

63,2 x50 cm.

Traduccidn: Artaud, no habria
soportado conocerte vivo, tu
desespero, Spero.
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escritor, creando una hibridacidn entre texto y pintura. Spero desvirtua la
pintura de la misma manera que él la literatura. Una doble corrupcién de tex-
to e imagen que convierte el trabajo de Spero en algo tan inclasificable como
los propios cahiers de Artaud. Spero explica asi su relacién con el escritor:

Artaud es excepcional porque suyas son las expresiones mds ex-
tremas de la dislocacion y alienacion de todo el siglo XX. [...] Artaud
odiaba a las mujeres y tal vez no se ha reconocido que juega el papel
de la mujer porque su valor simbdlico se muestra bajo apariencia mas-
culina. Sus gritos le aseguran valor masculino, como macho rebelde.
[...] Utilicé a Artaud durante cuatro afios, en la serie Artaud Paintings
(1969 — 1970) y en el Codex Artaud (1971 — 1972) para explorar los
limites del victimismo (imaginario y real), aunque me imaginaba como
habria detestado Artaud que una mujer reutilizara su lenguaje y alte-
rase sus implicaciones. Puse esos fragmentos de textos en tension con
mis imdgenes pintadas y recortadas, para ejemplificar a la artista (yo)

rechazada por una sociedad burguesa.*®

30 Ibid., p. 18. Nancy Spero, en una mesa redonda en The Cooper Union, Nueva York, octubre
de 1989.
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Fig 14. La Poupée (1936),
Hans Bellmer.

Fig 15. Le gros orteil (1929),
Jacques-Andre Boiffard.

Fig 16. Aux abattoirs de la
Villete (1929), Eli Lotar.
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4. MARCO TEORICO. UNA PUESTA EN
COMUN

Concibo la produccién artistica como un proceso de aprendizaje. Una manera
de relacionarse con el entorno. Se trata de un proceso que fluye, que no tiene
un fin concreto. Artaud escribia porque era su forma de enfrentarse al mun-
do. Esto nos abre un camino para repensar el cuerpo y el lenguaje. Desde los
limites, para rebasarlos y crear nuevos cuerpos, nuevas maneras de vivirlos y
de salir de los confines del lenguaje logocéntrico. Los artistas que formardn
parte de esta puesta en comun tienen como hilo conductor la representacion
del cuerpo. Por lo tanto, es posible abordar sus practicas artisticas desde un
punto de vista artaudiano.

Varios autores coetaneos a Artaud ya experimentaron con el cuerpo. Den-
tro del movimiento surrealista proliferaron imagenes que cuestionaban la
norma estética vigente. Jacques-André Boiffard, Hans Bellmer o Eli Lotar tra-
bajaron mediante la fotografia la idea del cuerpo informe o mutilado. Bataille
extendid el uso de este término en su ensayo titulado de la misma manera,
Informe, publicado en 1929: «Término que sirve para descalificar, exigien-
do generalmente que cada cosa tenga su forma»3.. Boiffard trabajaba con el
cuerpo fragmentado: fotos de dedos de pies, bocas y lenguas. En Hans Bell-
mer destaca su serie de «munecas», cuerpos informes realizados con acoples
de unas piezas similares a protesis. Eli Lotar, como otros autores, continda
con la tradicién pictérica de la res degollada, pero mediante la fotografia, lo
gue le da un grado mayor de verosimilitud.

Sin embargo, las representaciones extremas del cuerpo no tienen por qué
estar vinculadas a esa violencia corporal que supone, literalmente, un cuerpo
mutilado. Ren Hang (Pekin, 1987 — 2017) trabajaba mediante el acople de
diferentes cuerpos para crear estructuras organicas. Encontramos fusiones
entre mujer-pajaro u hombre-planta. Masas corporales que se mueven en
conjunto y pierden su entidad de cuerpo-individuo. Estas fusiones no son
cuerpos-unidad, sino que se mueven en los entres deleuzianos, es decir, se
aprecia en ellos un devenir. A su vez, Hang afiade una dimensién erdtica a
sus imagenes, lo que convierte su trabajo en algo mas provocativo. Siguiendo
la tradicidon icénica de Nobuyoshi Araki, Ren Hang nos muestra imagenes de
hombres con hombres, mujeres con mujeres, vulvas-pene, ano-flores.

Otro ejemplo es Lazlo Pearlman. Su trabajo artistico se dio a conocer gra-
cias al documental de Jo Sol, Fake Orgasm (2010). El director grabd uno de
los espectaculos performativos de Pearlman, donde interpela directamente a

31 AUAGA, J. V. «Ese cataclismo que era mi cuerpo» en Gorputzen leizea; gorputzaren
irudiratzea Frantzian: 1930-1960: 1994ko urriaren 21etik 1995eko urtarrilaren 15a bitartean
/ Formas del abismo; el cuerpo y su representacién extrema en Francia: 1930-1960: del 21 de
octubre de 1994 al 15 de enero de 1995. [catdlogo] La exposicion tuvo lugar en el centro Koldo
Mitxelena de San Sebastian.
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Fig 18, 19, 20 y 21. Fotografias
de Ren Hang. Corresponden a
los afios 2015 y 2016, sus ulti-
mos trabajos.
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los asistentes. En una serie de escenas, el publico rodea a Pearlman, que yace
sobre una cama. Durante ese fragmento del documental, Pearlman intercam-
bia impresiones con los espectadores, mientras éstos le lanzan preguntas. Y
es que Lazlo Pearlman lleva consigo una curiosidad: nacié con genitales fe-
meninos y sin embargo su aspecto a primera vista corresponde con un hom-
bre blanco de mediana edad. Pearlman rompe asi con los esquemas binarios
hombre-mujer.

éPor qué es importante la obra de estos artistas? Tanto el trio cercano
al dmbito surrealista como los dos artistas contemporaneos nos muestran
representaciones del cuerpo que escapan de lo convencional. Existe una in-
tencidn clara de llevar el asunto corporal mas alla, de plantear nueva imagi-
neria con respecto al cuerpo. Sin embargo, el ejemplo de Lazlo Pearlman nos
adelanta. La visibilidad que decide dar a su cuerpo responde a motivaciones
politicas. Hay una clara reivindicacion de la diferencia. Otras muestras de
este activismo?® podemos verlas en el documental Yes, we fuck (2015, An-
tonio Centeno y Raul de la Morena). Este documental aborda la sexualidad
de varias personas con diversidad funcional. Muestra como el sexo puede
ser una via de conocimiento personal, asi como de desarrollo y sintoma de
calidad de vida. El documental trata temas comprometidos como el asun-
to de la asistencia sexual para personas con diversidad funcional. A su vez,
pone en cuestién la idea de un cuerpo normalizado y sano, defendiendo la
nocion de que todos los cuerpos son vdlidos y por tanto deseables. Tanto el
ejemplo de Pearlman como el documental Yes, we fuck son una muestra de
esa voluntad de destruir los limites y hacer visible la diversidad de cuerpos y
subjetividades. A su vez, esas subjetividades nos llevan a crear nuevos modos
de vida y romper con la uniformidad. El devenir es una manera de no caer
en la ideologia del compartimento, de lo binario, de lo (til y lo indtil. La silla
es el simbolo de lo utilitario, industrial y formal y sin embargo, es parte del

32 Mencidén especial al reciente trabajo Vivir y otras ficciones (2016) de Jo Sol. La pelicula
retrata la vida de Antonio (interpretado por Antonio Centeno), un diverso funcional y Pepe,
un desempleado recién salido del psiquiatrico (personaje protagonista de la pelicula E/ Taxista
ful, 2005, dirigida por el mismo director). Entre los dos, establecen un debate sobre la margi-
nalidad, la asistencia sexual y ponen en duda lo que la sociedad considera como normal. Esta
pelicula es una continuacién de E/ Taxista ful, largometraje de gran caracter politico y anticapi-
talista en la que aparecen personajes diversos como Santiago Lopez-Petit, Marina Garcés y la
intervencién fugaz de Toni Negri, entre otros.



Fig 21. Lazlo Pearlman en
Fake Orgasm (2010). Fo-
tograma.

Fig 22. Pareja que partici-
pa en Yes, we fuck (2015).
Fotograma.
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imaginario colectivo con respecto a la diversidad funcional. Paul B. Preciado
en su articulo Me pone tu silla, hace hincapié en la patologizacién de la se-
xualidad cuando no responde a los estdndares establecidos, los del hombre
occidental blanco y heterosexual. Preciado coloca al documental Yes, we fuck
como un ejemplo de disidencia politica: se muestra un cuerpo patologizado
que es deseado por otros, que disfruta de su sexualidad y es independiente.

[...] el movimiento por la diversidad funcional muestra que la
discapacidad no es una condicion natural, sino el efecto de un
proceso social y politico de dis-capacitacion. El mundo sonoro
no es mejor que la sordera. La vida bipeda, vertical y movil no
es una vida mejor sin la arquitectura que la posibilita. Estos mo-
vimientos critican los procesos de normalizacion del cuerpo y de
la sexualidad que tienen lugar en la modernidad industrial, [...]*

En la videoperformance Repensar el deseo® (2016, Bratislava) realizo una

33 PRECIADO, PAUL B. «Me pone tu silla» en Parole de Queer.
34 Este documento esta disponible en: <https://youtu.be/211gcHCfe4U>


https://youtu.be/2I1gcHCfe4U

Fig 23 y 24. Repensar el
deseo (2016). Fotogra-
mas.
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serie de posturas con la silla que no responden a su uso formal. Repensar la
silla es una metafora de cémo el deseo puede ser repensado, transformado y
gue podemos desear otro tipo de cuerpos, desafiando el modelo normativo
impuesto. Repensar el deseo es el principio de una serie de exploraciones
gue tienen que ver con el cuerpo, sus limites y sus posibilidades como via
para dialogar con el entorno. Trabajar con el cuerpo propio y ajeno, trabajar
con el cuerpo y los objetos, trabajar con el cuerpo y el lenguaje. El arte de
accion es una disciplina que permite escapar de la representacion. Por ello
la perfomance y medios como la fotografia y el video serdn los escogidos en
este proceso de experimentacién y aprendizaje.

El tema del cuerpo aparece timidamente en mis primeras aproximaciones
con respecto a la practica artistica. Surge como tema central de toda la pro-
duccion, siempre dialogando con otros. Cuerpo Marginal (2015 - 2016) es el
resultado de una investigacidon que comienza con el found footage y termina
en una serie fotografica, en la cual las dos piezas se complementan. El primer
conjunto corresponde a unas diapositivas, utilizando film de celuloide e inter-



Fig 25. Pintura realizada
durante la performance.
Monique (ANT 58), (1960)
93,5x39,5cm

Yves Klein

Fig 26. Fotografia de la se-
rie Cuerpo Marginal (2015
-2016).

Fig 27. Fotograma de la perfor-
mance que realizd Yves Klein
en Paris, el dia nueve de marzo
de 1960. Anthropométrie de
I’Epoque bleue, (2'26).
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venidas graficamente mediante el color azul y la transferencia de fotografias
encontradas (found footage). Esas fotografias son una recopilacion de ima-
genes provenientes de sanatorios del siglo XIX y XX. Se trata de imagineria
clinica —asi es como denomino a este género de la fotografia—. Tomo el
color azul de los trabajos de Yves Klein, que utiliza su famoso International
Klein Blue en Anthropométrie de I'Epoque bleue (1960). Klein realiza una per-
formance donde los cuerpos quedan embadurnados de su color azul y fun-
cionan como pinceles vivos, dejando su rastro por el lienzo. El resultado son
unas manchas, donde el cuerpo deja ya de ser cuerpo para transformarse en
la huella del pincel, en pura mancha pictdrica. La eleccién de este color para
mi trabajo responde a la necesidad de evocar esa huella del pincel en el cuer-
po enfermo de las imagenes. Como si de alguna manera el azul justificase esa
abstraccion que no es mas que el resultado de un sindrome. Las fotografias
y la intervencion con color azul construyen un discurso sobre lo enfermo, lo
abyecto, lo marginal. El trabajo se expande hasta la serie fotografica. El pro-
tagonista sigue siendo el mismo, pero encarnado en un paciente del siglo XXI.

Esta puesta en comun entre las manifestaciones artisticas del cuerpo y mi
produccidn artistica me sirve para situarme dentro de unos parametros y es-
tablecer cdmo quiero abordar el pensamiento artaudiano. Hablar del cuerpo
a través de Artaud requiere de una implicacién mayor, ya que se trata de un
acto de gran carga politica.



Fig 28. Resultado de una
accién sobre la caja. Do-
cumentacion grafica. Fo-
tografia de Ivan Navarro
Flores.
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5. PRODUCCION ARTISTICA

Tras estudiar los cahiers me encontré con un texto raro. Couti 'anatomie®
(1941; perteneciente al cahier n.2 66 de 1945) es un apunte que escribid Ar-
taud en Rodez a modo de comentario de uno de sus dibujos de igual nombre.
El legado plastico es un compendio de cuerpos fragmentados, engranajes
magquinicos y demas aparatos que pululan por el espacio grafico sin un orden
aparente. No trataria este escrito si no fuese porque Artaud, tras haber ha-
blado de su cuerpo doliente, afiade una explicacidon con respecto al término
couti, que en griego significa «caja». Acompafando el texto, se nos aclara
gue «cuerpo-caja» sera un término muy utilizado en los cuadernos de Rodez.

5.1. CONSTRUCCION DE LA ACCION

La experimentacidn con el cuerpo es una pieza clave en toda mi produccion
artistica. Artaud fue actor, es decir, un trabajador del cuerpo. Con el Teatro
de la Crueldad lo llevé al limite. Utilizar el cuerpo para generar intensidades
y crear imagenes que alteren mi objetivo. La experimentacion nos lleva al
ambito de la performance. Y lo que propongo es una performance-protesta-
Iudica donde Artaud estd presente, mediante el sonido de su voz.

El cuerpo establecera un didlogo con un objeto: la caja de cartdén. Una caja
es una arquitectura. Encierra, compartimenta, guarda, ordena, taxonomiza,
encierra, esconde, tiene bordes y limites. La caja es un drgano reglamentado
y cartesiano. Es decir, un elemento organizado y que organiza. Un engranaje
magquinico que forma parte del sistema. La eleccidn de los materiales des-
embocd en utilizar lo mas cercano y cotidiano, como son las cajas de cartén.
Queria establecer un didlogo entre ese objeto tan volatil, por su caracter pe-
recedero, y el cuerpo. La caja de cartdn es el residuo y a la vez lo valioso. Es

35 ARTAUD. [catalogo], op. cit., p. 211: [«Me recuerdo en una existencia perdida antes de hacer
en este mundo haber llorado fibra a fibra sobre unos cadaveres cuyos huesos polvo a polvo se
reabsorbian en la nada. ¢ Conoci su anatomia? No, conoci al ser en jirones de sus almas en cada
huesecillo de polvo que alcanzaba las tinieblas primeras y de cada huesecillo de polvo tuve la
idea en la musica sollozante del alma reunir un nuevo cuerpo humano.

Este dibujo representa el esfuerzo que intento en este momento para rehacer cuerpo con el
hueso de las musicas del alma tal y como yacen en la caja de pandora, huesos que soplan fuera
de su caja, y cuyo encajamiento de las tierras cajas, musgo sobre musgo llama al alma siempre
clavada en los agujeros de los dos pies. —Caja sobre caja el alma ha subido a la carne adiposa
de las piernas, que el cuerpo de la preocupacion puntea de rojo, como las marcas de una san-
gre por sollozos escupida. —Asi el hueso en la carne esta vivo, no de una musica de dtomos,
sino del ritmo cafidén espasmadico, de un caifidn siempre armado para la guerra y que siempre
se siente a punto de retumbar en la desolladura de su corazéon ¢ Qué retumbara? El diente del
coccix apoyado como un viejo diente que arraiga su rabia contra la humanidad.

Hay un ser en mi corazén, hay otro en cada hombro y mi corazén, desde su propia raiz, verde
con dos cabezas sube y baja.

Couti en griego quiere decir caja; d’arbac, del drbol de la vida, que arbac por arbac como arbol
por arbol, ira cata scata al final de toda escatologia, y couti d’arbac cata los huesos de toda
alma sembré»].



29

31

Fig 29, 30 y 31. Documen-
tacion grafica de los estu-
dios de la performance.
Prueba individual. Accién:
colapsar la caja. Fotogra-
fias de Ivan Navarro Flores.
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un objeto contenedor de objetos valiosos que, en ocasiones, se convierte en
un valor en si mismo (el packaging). Se trata de una pelea: dos elementos
fragiles y fuertes, encajados en sus respectivos discursos dentro de la gran
caja-6rgano que es el sistema. Si dentro del capitalismo la caja de cartén re-
Une esa caracteristica tan de actualidad como es el absurdo —elemento ba-
rato contenedor de valores (monetarios y/o morales)—, la caja como objeto
arquitectdnico juega un papel importante a partir de la segunda mitad del
siglo XX. Estamos hablando del minimalismo. La abstraccién, la geometria,
la pureza visual, los espacios grandes y didfanos, los espacios limpios. Reduc-
cion, sintesis y concentracién. Todas estas caracteristicas estdn condensadas
en la figura geométrica por excelencia: el cubo. El minimalismo juega con los
espacios, las percepciones de los individuos dentro de estos espacios y con
respecto a los objetos que lo pueblan. Se entiende, por tanto, que el mini-
malismo es una expresién de minimos, donde no caben las intensidades. La
caja de cartodn es la antitesis del cubo minimalista. Cuando rompemos la caja,
rompemos con ese ideal estético de pureza, de limpieza. La caja de cartén
constituye, en esta performance, el elemento clave para aproximarme a los
planteamientos artaudianos.

LA PIEZA: DESENCAJARSE®®
La videoperformance se compone de tres partes sincronizadas. Por un lado
la accién, por otro, la voz de Antonin Artaud recitando un fragmento de la
radiodifusion Para terminar con el juicio de dios (1947) con subtitulos.

La accién corresponde a un ritual, que comienza con sus alaridos y termi-
na de la misma manera, a diferencia de que el objeto con el que se interactuia
cambia de un estado a otro. Se presentan cinco cajas en escena, y la accién
consiste en la destruccidn fisica. El cuerpo deposita toda su fuerza en las ca-
jas, las aplasta, las patea. Cuando estdn completamente deformadas, el cuer-
po agarra las cajas y las rompe en jirones, tirando los trozos al suelo, mientras

36 El video estd disponible en este link: <https://youtu.be/Uu7bgCsDiwo>


https://youtu.be/Uu7bgCsDiwo

Fig 32 y 33. Fotogramas de
la performance Desenca-
jarse (2017).
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la voz resuena. La descomposicion de las cajas se prolonga durante nueve
minutos, mientras suena de fondo la primera parte de Para terminar con el
juicio de dios*¥. La accidn finaliza con las cajas descompuestas sobre el suelo,
un monton de cartdon amontonado donde el cuerpo se inclina, cansado por
el esfuerzo. Los alaridos cierran la performance mientras el cuerpo vuelve a
incorporarse. El ritual se cierra y da paso a un nuevo comienzo. El texto que
recita acompana la accidn, convirtiéndose en parte fundamental del video y
como alusién directa a su pensamiento. Recita desde la marginalidad, y en los
margenes de la performance se sitian los versos. El espectador se ve inmerso
entre la accién y la lectura del texto. Como si de una pieza abierta se tratase,
el publico puede saltar del texto y volver a la accidn o viceversa tantas veces
como desee. La voz de Artaud se convierte, a su vez, en un elemento sonoro,
feroz, lleno de carga politica, que acompafia el ritual desde el inicio hasta el
final. Le da apertura vy lo cierra.

Finalizo con una cita que me remite al momento final de la accién, cuando
ya no quedan mas arquitecturas que destruir: «Si uno al menos pudiera dis-
frutar de su nada, si uno pudiese reposar en su nada y que esa nada no fuera
una especie de ser pero tampoco la muerte total»®,

MEMORIA DEL PROCESO
La construccion de la performance pasé por varias fases. La idea inicial de la
produccidn artistica se fundamenta en el cuerpo sin érganos artaudiano. Sin
embargo, dados los problemas de representacién que ello supone —écémo
puede representarse el CsO, cuando el mismo concepto escapa de toda regla
de codificacién y cuando el trabajo de Artaud tiene como objetivo superar el
problema de la representacion?—. Decidi acercarme al concepto desde afue-
ra. La lectura de Couti I'anatomie supone un punto de inflexidn, porque de
alguna manera presenta, no un principio antagdnico, pero si algo que puede
funcionar como complementario. La caja, como elemento cerrado, la caja
como un cuerpo lleno de érganos.

Tras aislar la caja como elemento principal, y consciente de que el cuerpo
debia estar presente en la produccion artistica, planteé una performance en
la cual el cuerpo se introducia dentro de diferentes cajas. La accién tenia

37 No trato de reproducir literalmente en la performance los contenidos del texto, sino ayu-
darme de ellos para conformar la pieza.
38 ARTAUD, A. El ombligo de los limbos. El Pesa-Nervios, p. 26.



Fig 34 y 35. Pruebas
colectivas de la perfor-
mance. Accion: colap-
sar las cajas

Fig 36. Documentacion
grafica de la performan-
ce final.
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como objetivo colapsar el objeto, desarmarlo desde dentro. Realicé varias
pruebas, una individual y otra colectiva, donde diferentes cuerpos se introdu-
cian en cajas y las colapsaban. Todas eran cajas de carton, pero de diferentes
tamanos y formas. No obstante, la idea de colapsar no funcionaba. La accion
de romper la caja es un acto voluntario, consciente, no el proceso natural
donde la caja cede por introducir en ella un cuerpo mas grande. Nadie busca
la libertad de manera pasiva, intentando en-cajarse en esos limites, sino que
la superacién de los cédigos es una accién activa, politica y que conlleva la
implicacidn total del individuo. Por tanto, la consecuencia de tal razonamien-
to me llevd a actuar de manera consciente sobre las cajas. Es decir, actuar
mediante un cuerpo activo, una accién bien dirigida y asumiendo las conse-
cuencias de tal accién a partir de la individualidad.
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6. CONCLUSION

El cuerpo se situa como punto central de todo este proyecto. Los plantea-
mientos anteriores al TFG comienzan con la idea de explorar y crear, median-
te la serie Cuerpo Marginal, imagenes alrededor del término «cuerpo abyec-
to». Sin embargo, las lecturas que realicé, con el objetivo de que fuesen el
grueso del marco discursivo, se convirtieron en caminos preparatorios para la
elaboracion del planteamiento teérico. La figura de Artaud era parte central
de algunos de esos textos. Sus ideas sobre el cuerpo se me presentaron como
estimulantes e inexploradas. El cuerpo sin érganos pasé de ser una cuestiéon
secundaria a ser «el gran problema» de este proyecto. Era necesario abordar
a Artaud, era necesario explorar su pensamiento. De manera natural se con-
virtié en el foco central y protagonista absoluto del proyecto. El Trabajo final
de Grado fue una oportunidad para profundizar en la obra de Antonin Artaud
y dedicarse al estudio de sus textos con la idea de crear una pieza inspirada
en su trabajo. La idea de experimentar a otro Artaud, uno mas artistico, mas
pragmatico. Asi, planteé el estudio de su obra como hilo principal del TFG.
Comprender el pensamiento artaudiano es una tarea de implicacidn casi to-
tal. Una implicacion animica y por supuesto, corporal. Con el cuerpo, es decir,
con esa inclinacién visceral y fisica hacia los textos. Su literatura es compleja
y muy extensa. Requeri de otros escritos y autores para acercarme a ella. Las
lecturas de Deleuze-Guattari con respecto al cuerpo sin érganos, asi como la
palabra soplada de Derrida me ayudaron a comprender gran parte del pen-
samiento artaudiano. El dio Deleuze-Guattari, esencial para comprender la
dimensién corporal de Artaud y los textos de Derrida sobre el Teatro de la
Crueldad, imprescindibles a la hora de enfrentarme a las limitaciones del len-
guaje logocéntrico. Estos autores fueron clave, ya que sus aproximaciones
al pensamiento artaudiano forman una pieza central en este proyecto, asi
como en la produccion artistica. Fue esencial esclarecer sus claves del trabajo
para asi poder extraer de ahi herramientas con las que trabajar. Trabajar en el
sentido de deconstruir(se).

El estudio artaudiano desperté una serie de problemas. Cuanto mayor
era la compresion de su obra, mas dificultades encontraba para plantear una
pieza artistica. Las cuestiones de su literatura escapan de la representacion.
El nivel de abstraccién que supone el pensamiento artaudiano dificulta su
expresion en elementos fisicos, como pueden ser las imagenes o el sonido.
Trabajar a ese nivel de abstraccion, sin embargo, comprendia un reto enorme
y uno de los objetivos de este TFG. Las primeras piezas artisticas que planteé
tenian como problema principal el de la representacién. ¢Como se represen-
ta un CsO? O, dicho de en otras palabras, écomo puedo hablar del CsO me-
diante la imagen?, écomo puedo hablar del devenir? Intenté plantear esos
términos en elementos mas practicos, en imdgenes o piezas que hablasen de
lo que hablaba Artaud. No fue hasta que lei el texto Couti I'anatomie (1941)
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gue pude por fin condensar todo en una Unica pieza. Buscaba una manera
de aproximarme al concepto de CsO sin tener que caer en su representa-
cion directa. Gran parte de este TFG es una puesta en comun. Una puesta
en comun entre las representaciones del cuerpo y el escritor. Desde la per-
formance, pasando por la fotografia hasta el cine y el activismo politico con
la propuesta de Signometraje: Tentativa Artaud (1974) y Yes, we fuck (2015).
Fue necesario estudiar y poner en comun esas manifestaciones artisticas y
politicas para, de alguna manera, ver las aproximaciones a esos planteamien-
tos. Fue todo un desafio abordar el pensamiento de Artaud a través de la
performance. Sin embargo, si que fue posible establecer una aproximacién al
CsO trabajando desde afuera.

Lo estudiado y las propuestas realizadas en este proyecto tienen intencion
de continuar. Este Trabajo final de Grado es una aproximacidn, un acerca-
miento a Artaud y sus derivas. Una puesta en comun, un aprendizaje. Un
conjunto de herramientas con el cual continuar. Una busqueda del cuerpo y
del devenir que no acaba nunca. Una busqueda del CsO. Un devenir-Artaud.

Fig 37. Artaud casi al final
de su vida.
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dor Dreyer. Fotograma.

Fig 3. Retrato de Antonin Artaud (1929 - 1930), Eli Lotar.

Fig 4. Artaud en Rodez (1946).

Fig 5. Aratud. Fotografia de Denis Colomb (1947).

Fig 6. Autorretrato, Glnter Brus (1964).

Fig 7. Fotografia de Ronald Kay, Signometraje: Tentativa Artaud (1974).

Fig 8. Poupou rabou, Antonin Artaud (1945).

Fig 9. Le Minotaure, Antonin Artaud (1946).

Fig 10. Cahier n2 326, Antonin Artaud (1947).

Fig 11. Artaud Painting — Formules de transformation. Nancy Spero (1969).
Oleo en barra, pintura y collage sobre papel. Medidas: 63,5 x 50,8 cm.

Fig 12. Artaud Painting — Mange la langue. Nancy Spero (1970). Gouache
y collage sobre papel. Medidas: 60,1 x 50,8 cm.

Fig 13. Artaud Painting — Letter from Spero 1964. Nancy Spero (1969)
Gouache y collage pintado sobre papel. Medidas: 63,2 x 50 cm. Traduccién:
Artaud, no habria soportado conocerte vivo, tu desespero, Spero.

Fig 14. La Poupée (1936), Hans Bellmer.

Fig 15. Le gros orteil (1929), Jacques-Andre Boiffard.

Fig 16. Abattoir (1929), Eli Lotar.

Fig 17, 18, 19y 20. Fotografias de Ren Hang. Corresonden a los afios 2015
y 2016, sus ultimos trabajos. Disponibles en: <http://renhang.org/>

Fig 21. Fotograma del documental Fake Orgasm (2010), Jo Sol.

Fig 22. Fotograma del documental Yes, we fuck (2015), Antonio Centeno
y Raul de la Morena.

Fig 23 y 24. Fotogramas de Repensar el deseo (2016), Fabiana Pérez. Dis-
ponible en: <https://youtu.be/211gcHCfe4U>

Fig 25. Pintura realizada durante la performance (fig 27). Monique (ANT
58), Yves Klein, (1960). Medidas: 93,5 x 39,5 cm.

Fig 26. Fotografia de la serie Cuerpo Marginal (2015 - 2016), Fabiana Pé-
rez.

Fig 27. Fotograma de la performance que realizé Yves Klein en Paris, el dia
nueve de marzo de 1960. Anthropométrie de I'Epoque bleue, (2’26). Disponi-
ble en: < http://www.yveskleinarchives.org/works/works1_us.html>

Fig 28. Resultado de una accién sobre la caja. Documentacidn grafica. Fo-
tografia realizada por Ivan Navarro Flores., (2017).

Fig 29, 30 y 31. Documentacién grafica de los estudios de la performan-
ce. Prueba individual. Accidn: colapsar la caja. Fotografias realizadas por Ilvan
Navarro Flores, (2017).


http://renhang.org
https://youtu.be/2I1gcHCfe4U
http://www.yveskleinarchives.org/works/works1_us.html
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Fig 32 y 33. Fotogramas de Desencajarse. Fabiana Pérez, (2017). Disponi-
ble en: <https://youtu.be/Uu7bgCsDiwo>

Fig 34 y 35. Pruebas colectivas de la performance. Documentacidn grafica
de los estudios de la performance. Prueba colectiva. Accién: colapsar la caja.
Fabiana Pérez, (2017).

Fig 36. Documentacion gréfica de la performance final. Fabiana Pérez,
(2017).

Fig 37. Artaud casi al final de su vida.


https://youtu.be/Uu7bgCsDiwo
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