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LA DIFIiCIL SEDUCCION EN EL ESPACIO DE LO PERFORMATIVO

La performance en America Latina en general, ha sido una herramienta usada
para cuestionar y criticar los malos usos y abusos realizados en el campo de la
politica y los sistemas represivos y coercitivos que la sociedad crea, reproduce
e implementa como formas de control y poder sobre el individuo. Mientras que
un actor representa, el performer es. El gesto, la imagen, el propio cuerpo se
convierte en parte de la obra. La accién y su realizacion es parte del trabajo. En
la performance se busca remover, sacudir, provocar. El ejercicio performatico
cuestiona los conocimientos, los valores, las doctrinas, las costumbres de una
sociedad. La puesta en escena es parte de la obra, pero no es la obra. La
inmaterialidad flotante de la performance es en realidad el resultado final del
trabajo. La performance aparece en ese espacio intermedio entre el realizador
y el receptor. Es el punto en que quién contempla, asocia y descubre en su
propio conocimiento, el cuestionamiento a un hecho determinado. El performer
exige, la performance es exigente con el publico, este debe consustanciarse,
intentar descubrir, traducir la accion performatica. Si el observador presente,
solo toma una accién contemplativa, si solo espera el resultado final de una
historia narrativa, dificilmente se encuentre la interzona donde aparece lo
performatico. Esto dependera del lenguaje y de la claridad de la propuesta,
pero ademas depende del conocimiento, de la informacion, del esfuerzo del
otro por comprender el mensaje. La performance necesita del compromiso de
las dos partes, una por expresar con claridad una idea, la otra por establecer
las correlaciones posibles resultantes entre el caudal de informacién recibida y
el conocimiento almacenado. El discurso performatico es exigente, debe serlo.
Quien asiste a una performance debe estar compenetrado para encontrar ese
espacio a medio camino entre el cuerpo y la idea. Pero es exigente con el
performer tambien. Debe comprender que el uso de un lenguaje simbdlico
necesita un equilibrio justo, que las acciones deben seducir, atraer el
entendimiento del otro y que deben ayudar a construir un espacio intermedio
gue construya un razonamiento critico.

En el campo performatico, de la intencion a la concrecién hay un largo paso.
Muchos largos pasos. La performance debe sorprender, cuestionar, resultar de
alguna manera inesperada. La accidén performatica no siempre es comprendida
por todos y no siempre es comprendida de la misma forma. Y ese es
precisamente la finalidad discursiva de este lenguaje. Permitir que se construya
un discurso critico entre dos personas. El performer no puede trabajar para un
publico, su trabajo debe apuntar a un individuo, dos individuos, a un grupo de
individuos que se encuentran frente a él. El resultado de una performance no
es el trabajo del performer, es la cantidad de vinculos concretados entre su
trabajo y quienes aceptaron el desafio de construir ese espacio intermedio.

Lo performatico solo se construye alli, sélo se construye entre dos personas. Lo
preformativo so6lo aparece en tanto se establezca esta comunion, lo
preformativo solo se establece y se logra en el espacio, en los espacios
conformados de comun acuerdo entre ambas partes.



=l esto no se da, 1o wisto se convierte en un espectaculo, un acting mas o
menos bien logrado. Lna muestra de tecnicas vy oficio por parte de un actor. Y
el espectador no es nada mas que eso, Una persona que ve pasar por delante
de sus ojos, por decir algo, un programa mas de entretenimiento en la TY.
Farafraseando a José Angel Yalentey el final del poema "Sequndo homenaje a
|sidore Ducasse” podriamos decir "La performance ha de lener por fin la
verdad praclica, su mision es difici

U A MODERMNDAD DESOREBITADA

En el capitulo "El adolescente juna creacion de la modernidad?” del libro
"Historias de lavida privada del Uruguay” aparece esta foto de Horacio Quiroga
tomada sin duda a fines del 800, circa 1895, En el pié de foto se dice: " iz
realidad constriida por autondades soclales desgosas de que sus "herederos”
cuinplisran los roles gue e demandaban fag familias burguesas v de clases
medias’. Aqui el veinteafiero v "desorbifado” Quiroga ensaya una pose, una
imagen, el registro de una actitud. En la sociedad del novecientos hay un
"complalo proceso de disciplinamisnto de las pulsiones en aras de la
creacion de un hombre v una mujer huevos” (Barran, 1996) Ya Luis Bravo en
el prologo de la reedicidn de "Se ruega no dar la mano” de Alfredo Mario
Ferreiro habla también de la campafia de salubridad colectiva implementada
desde 19032, Barran tambien cita a "Mhio af dotor” de Florencio Sanchez
estrenada en 1903 como pieza que sefala el conflicto generacional modermno,
Sitenemos en cuenta, que el primer daguerrotipo realizado en el pais fue en
1840, gque a fines de 1850 se popularizo la fotografia sobre papel, que es a
partir de 1860 que aparecen los primeros estudios fotograficos en Uruguay,
podemos comprender gue sU Uso sustituyo el costoso y exclusivo retrato al
aleo, solo posible para las clases altas. El retrato posibilitd el desarrollo de esta
nueva herramienta. ¥ &l simbolo, de laimagen propia estuvo al alcance de mas
personas. El espectaculo visible de la pose se convirid en la nueva capilla
familiar. Fero en un Uruguay tan pacato v serio, donde las formalidades vy las
buenas maneras del novecientos pretendian imponer una nuava moralidad vy
orden, no seria bien vista esta fotografia, que dificiimente fuera expuesta en |a
sala principal de un hogar "serio”. Este retrato es mas que eso, es &l registro de



una actitud, es mas que una mera pose, es un desafio, una impronta, que una
vez que situamos la uruguayez del novecientos, genera una interseccion de lo
performatico, un discurso contra los canones de la moral y las buenas
costumbres. Algo sobre lo que Quiroga, trabajara a lo largo de su vida.

¢QUIEN DIJO PERFORMANCE?

Si alguien definiria en los albores del siglo XX la actitud de ‘o performatico” sin
duda seria Roberto De Las Carreras (Montevideo, 1875 -1963). Sobre €l nos
dice el critico Angel Rama en el prélogo que escribiera al libro “Psalmo a Venus
Cavalieri”. “el poeta debe transformar su vida en un espectaculo fabulfoso,
tenazmente original y disonante, para ofrecerlo agresivamente a sus
contemporaneos, el poeta seréd actor de si mismo” (p. 9). En el mismo trabajo
se describe a Roberto de las Carreras como “ef portaestandarte def “amor libre”
segun una confusa teoria de los libertarios del siglo XIX que este dandy def 900
utilizo para conferir seriedad a sus apetencias de escandalo” (p. 24).

En el pacato y serio Montevideo del 1904, el 26 de Diciembre ocurre una
tragedia de ribetes incalculados que terminaria en un duelo en 1906. Celia
Rodriguez Larreta, joven esposa del coronel Adolfo Latorre, mantiene una
relacién extramatrimonial con el joven abogado Luis Alberto de Herrera lo que
provoca la separacion del matrimonio. Por mediacién del abogado de los
Rodriguez, Tedfilo Diaz, la pareja acepta una reconciliacion, en un encuentro
en el Hotel del Prado que resulta infortunado, porque Latorre mata alli a su
esposa de un balazo. Enterado Diaz, va al hotel y mata a su vez a Latorre
cuando la policia lo tenia detenido, por lo que termina siendo internado en una
casa de salud por el resto de su vida, por insania mental. Para enturbiar mas el
asunto, hay quienes creen que el abogado era el padre natural de Celia.
Durante la primera presidencia de Josée Batlle y Ordofiez en 1906, decreta el
cierre del diario La Democracia. Herrera realiza duras criticas a la figura del
presidente en un articulo titulado: “Paseo sensacional. El presidente por la
calle. Un séquito de policias y pesquisas. Quién dijo miedo?”. El articulo
acusaba a José Batlle y Ordofiez, de tener miedo de caminar por la calle sin la
compafiia de policias, soldados y vigilantes. A su vez Batlle responde con un
suelto titulado “; Quién dijo miedo?”y en cierto momento dice “;Oh tu, bellisima
e irreflexiva nifia, que no tuviste a tu lado un varon fuerte en los dias de peligro,
como /o habias tenido débil en los de la falta, alzate de tu olvidado lecho de
piedra y dinos quién dijo miedo!” Esta clara alusion a los hechos del Hotel del
Prado motivaron que la respuesta de Herrera fuera retar a duelo a Batlle, pero
éste, invocando sus vestiduras presidenciales lo rechazé. La posta la toma su
hijastro Ruperto Michaelson Pacheco y el 22 de Abril se realizé el duelo, que
culminéd sin muertos. Los hechos del doble asesinato fueron cubiertos de forma
notable por los principales diarios del momento “El Dia” y “El Siglo” realizando
largas notas, pero al mismo tiempo, evitaban hablar del adulterio y dar el
nombre del amante. ()

Esta larga introduccidén es necesaria, para entender la acciéon de Roberto de las
Carreras realizada durante el velatorio en la casa de Celia, donde se erige la
capilla funebre (revistiendo las paredes de colgaduras negras y flores
naturales) Alli se dirige el dandy y cuenta Rama: “se abre paso entre la
concurrencia Roberto de las Carreras, custodiado por dos de sus habituales
secretanos. Llegado frente al féretro, comienza una declamacion ritmica: “jYo



te arrojo todas mis rosas heiénicas, oh amante arrebatada a la gloria del beso!
No se concibe que una mano sacrilega haya podido henite. EI ara de los
dioses ha sido profanada y el Olimpo esta triste” Se ftrata de la “Oracion
pagana’, cuyas hojas va dejando caer sobre el féretro, a modo de homenaje
postumo, para luego retirarse solemnemente seguido de sus acolitos” (pp. 31 —
32). Este final tiene otras variantes, pero |o que nos interesa aqui es el gesto, la
accion calculada, que mas alla de su militancia en el movimiento por el amor
libre que profesaba Roberto {(que al igual que su amigo Julio Herrera y Reissig,
como veremos después) tenia mas de bofetada, de actitud provocadora a la
férea moral montevideana de aquel entonces que de idealismo libertario. La
actitud del vate no es un arrebato, es una denuncia calculada utilizando la
accion, no un suelto en la prensa que era o habitual, es el poeta de cuerpo
presente, se “es”, una construccion de un espacio performativo.

LOS MARTIRIOS DE LA ENFERMEDAD
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“Se ha formado entorno mio una leyenda barbara. No. Yo no soy un vicioso. No
soy un fanatico. Los paraisos aftificiales son para mi un oasis. Una fuente de
inspiracion. . .”

Esto decia Julio Herrera y Reissig (Montevideo, 1875 - 1910) en esta
semblanza, este articulo publicado en la revista argentina “Caras y Caretas” el
19 de Enero de 1907. Fue el propio Julio quién le sugirid al periodista el
caracter de la misma. Fue quién organizo el montaje cuidadoso de fotografias
casi descuidadas, una sordida broma a la moral y a la sociedad de la “aldea”.
Ademas, claro esta, una bofetada a sus colegas: “Ef progreso no existe para
los artistas en esta ciudad colonial, fesuitica, mongolica por excelencia. Asi,
jpara qué escribir! El pais, literalmente, es sordo-mudo. jOh, paradoja de la
literatura, en un cementerio de almas!...” Aqui nuevamente se hace presente el
espacio de lo performatico. El uso conciente de la imagen como un metarrelato
critico, un discurso al decir de Julio César Aguilar: “una poética de la
enfermedad’”. Como sefala Idea Vilarifio, el uso en Herrera de la morfina
correspondia a terapias para aliviar sus dolencias cardiacas y fue él mismo
quien alimento la leyenda que "contribuyé a crear para “asustar a los buenos
burgueses de su adiccién a fas drogas.” (Vilarifho, 1978) En el articulo de
Aguilar, hay una cita en la que Soisa Reilly relata el armado de las fotografias:
“Yo fui a hacerle un reportaje junto con el hermano del aviador Adami, que era
quien tomaba las fotos. Cuando éste fue a fotografiario, Julio dijo. Seria bueno
tomarme una fotografia dandome una inyeccion de morfina o bajo el suefio de
fa motfina. Pero no teniamos fetinga, y entonces yo fui a la farmacia y compré
una jeringa Pravaz y la llenamos con agua, y Julio la puso contra el brazo
fingiendo la inyeccién, y Adami le tomd la fotografia. Después se fingié dormido
y tomamos esa otra donde aparece dormido bajo el suefio de la motfina; y la
otra en la que aparece fumando cigarros de opio segun los preceptos de
Tomas de Quincey, la tomamos mientras se fumaba un cigarrillo casero hecho
con tabaco Passo Fundo. Julio se reia a carcajadas luego de todas estas
cosas, pensando en lo que dirfan de sus desplantes.” Lo performativo de los
retratos, la accion de la construccion conciente de una denuncia: “Fui un poeta
de la aristocracia encajado en pleno campamento charrua. jEsto no dejaba de
ser un hermoso espectaculo!...” una hermosa y seductora performance.

EL HARTE DEL ARTE

En el epilogo que escribié Riccardo Boglione para la reedicidén del libro “Aliverti
liquida, apto para sefioritas. Primer libro neosensible de letras Atenienses’
publicado originariamente en 1932 producto del colectivo “Troupe Estudiantil
Ateniense” relata la siguiente anécdota. En el afio 1931 luego de una
exposicion del “Primer Grupo de Pintores Modernos Argentinos” (Xul Solar,
Horacio Butler, Norah Borges entre otros) realizada en Montevideo, los jévenes
estudiantes pergefan la realizacion del “Salén de Harte Ateniense”. Al decir de
Boglione, la Troupe mantenia una postura “ambigua: por un lado parecia
sobrentender una tomada de pelo de “algo que pretendia contrabandear como
arte”, pero por el otro, queria amplificar el pequefio shock causado por los
argentinos”. También cita a Victor Solifio y dice que los Atenienses
“construyeron una especie de caricatura de la vanguardia, con brillantes
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acentos performaticos”, “un grupo de esforzados luchadores rompia cajones,



recortaba latas y anudaba sogas proporcionando material para los marcos de
fos cuadros”, “la Troupe contrato, para los ofdos de los visitantes, a la (pésima)
banda de Francisco PFiria para que no tocara otra cosa que “Mi bandera’,
repetitiva y obstinadamente “durante las dos horas previstas del concierto,
mientras la estimulacion offativa se produjo con “Marinas” que hasta tenian olor
a mejillones y todo” (Boglione, 2012).

Si bien la Troupe, se desempefiaba en las artes escénicas, la representacion
parddica y teatral, el music hall y las varietés, cabe entrever tanto en este
Primer Salon (como en el segundo realizado el afio siguiente), un caracter que
diferencia la representacion a la que como troupe estaban abocados, pasando
a la accion directa, que como grupo (se / y) exponia. Ya no son actores
“representando” papeles, sino que son los “Atenienses” mismos quienes se
exponen, es la propia Troupe quien genera el centro de la “interpreta /accién’.
Hoy serian vistos estos salones como instalaciones, happenings vy
performances multimedias, por eso, resulta interesante ver, como fuera del
mainstream y antes de que se establecieran estas definiciones desde la
Metropoli, aparecen de forma aislada y sin un método que lleve a profundizar
en las mismas, diversas acciones a lo largo de la periferia. Desde los centros
de poder, siempre se ha subvalorado los trabajos realizados fuera de su control
mediato y asumen (y asumimos) que lo nuestro siempre es burda copia.

EL ESPACIO INMATERIAL DE LO PERFORMATIVO

Un caso, que provoco la indignacion y el desasosiego del ambiente literario de
Montevideo. Fue el recital realizado en la Asociacion Cristiana de Jévenes, el
12 de Junio de 1949, por los jévenes poetas Lucy Parrilla (Valladolid, 1925 —
s/d) y Humberto Megget (Paysandu, 1926 — Montevideo, 1951). Ambos
presentaban textos de sus primeros poemarios, “La flor sin término” y “Nuevo
sol partido” respectivamente. Los asistentes se encontraron ante la incomoda
situacién de tener que escuchar a los autores leyendo “de espaldas” al publico.
Recién en 1989 nos enteramos el porqué de la accion. A través de una cara,
Lucy Parrilla le cuenta al investigador Pablo Rocca el porque de esa actitud que
sorprendid a mas de uno de los presentes: “Sin caras, sin gestos, fos poemas
flegarian puros, sin interferencia” (Rocca, 1991). Para sopesar el efecto
producido entre la intelectualidad de aquél entonces, alcanza citar una carta
que la poeta Idea Vilarifio le enviara meses después a Megget incluida en el
trabajo de Rocca: “Debo confesarle que cuando me enteré de las
circunstancias de su lectura en la Asociacion Cristiana, pensé de usted lo peor
que autorizan pensar los lados menos buenos de su persona.” Luego de la
muerte de Megget, Vilarifo reconocera el valor de la obra poética de este
autor, realizando un excelente prologo a la reedicién de “Nuevo sol partido”,
gue publicara Banda Oriental en 1965. A mediados del siglo XX buena parte de
la intelectualidad uruguaya sigue manteniendo esa postura aséptica, mesurada,
politicamente correcta, esas pulsiones de las que habla Barran y que modelan
aun hoy es imagen arquetipica del culto, erudito y serio intelectual nacional. A
su vez es el arquetipo que se proyecta en nuestro publico. Esa idea, ese gesto
inusual, de entender el espectaculo como algo mas que una mera
representacion mimetica del texto, ese buscar el espacio inmaterial entre el
poeta y el espectador, nos lleva a entender esta accién, al menos, como una
proto-performance. No sabemos la verdadera intencionalidad de Parrilla y



Megget o al menos no sabemos sila planificacion del gesto no incluia una
intencionalidad de provocacion. Esto wa seria especulacion, pero no seria
errgnen  pensar |la bdsqueda conciente de incomodar a esa sociedad
"acartonada’. Ademas estos jovenes poetas formaban parte de ese grupo
conformado por el hermano de Lucy: el poeta José Parrilla (Montevideo, 1923 -
Levens, 1994) v su gran amigo y pintor Jdavier Cabrera  (Montevideo, 1919 -
1992%, grandes iconoclastas del cuarenta montevideano. Si bien Parrilla vy
abrera en ese aflo se encontraban en Espafia, su clara influencia en los
jovenes poetas parece mas que evidente.

Cabria sefalar la figura de Parrilla y su pasae por Valladolid donde junto a
_abrera v la pintora Alma Castillo (esposa del primero) conformaron junto a
artistas locales el colectivo llamado “Fascual Lefreros” en el que Parrilla
oficiaba como tedrico del grupo. EI critico Juan Eduardo Cirlot quien en su
Diccionario de los lsmos, define al “Esterismo” como un movimiento ideoldgico,
poetico vy artistico, fundado en Montevideo en 1944 sustentado por las obras de
Farrilla: "La fave en la cerradura”, "Rey beber”y con |as primeras exposicioneas
de Javier Cabrera. Tanto en Valladolid como posteriormente en Barcelona el
grupo a su paso iba generando reacciones encontradas de estupor v rechazo.
Fecuerda Rocca en un articulo titulado "Bl misterioso Jose Parriia” una
conferencia dada en Montevideo, hacia 1242, quién provoco al publico con una
murmurante conferencia, cruzada de palabras obscenas, gue pronuncio en un
local gremial anarquista (Rocca, 1934). % de conferencias proto-performaticas
hay warios registros de su paso por la peninsula |bérica For gemplos las
realizadas en =l Aula Magna de la Universidad de Yalladolid en & 50, donde
Farrilla dio una insdlita conferencia de cinco palabras o la que dio junto al
escultor Gerardo Pintado donde utilizaron largos silencios como forma de



provocacion participativa, suscitando la mayor perplejidad entre los asistentes.
O la citada en el articulo “/ESCANDALO VANGUARDISTA EN VALLADOLID!
El grupo Pascual Letreros (1945-1956)” realizado por Javier Baladron Alonso:
“Entre otros eventos, armo gran revuelto un extravagante recital representado
el 14 de julio de 1958 en el pequefio Teatro Candilejas en la Rambla Catalufia,
de Barcelona, “acto esterista” en el que bajo la direccion de José Parrilla
algunos nuevos miembros recién incorporados al grupo, — entre otros Marta
Navarro y Fernande Dalézio — con sus cabezas totalmente rapadas al cero,
leyeron Poemas de Rimbaud y ofros textos en francés, interminables lecturas
acompafiadas como fondo por la musica de una flauta, en las que llego un
momento en que se perdio el hilo y el sentido del texto, ante la incomprension,
risas y los mas dispares comentarios por parte del publico asistente.”

Un excelente epitafio posible para Parrilla seria las palabras de Maggi de su
articulo “José Parrilla en Paris”. su obra fue (es) su vida.

SOBRE LAS PROPIAS HUELLAS

Vanessa Place, de forma irénica escribe en el 2012: “Soy norteamericana. As/,
es mi destino manifiesto poder llegar tarde a la escena y tomar el crédito de
cualquier victoria subsecuente.” Asi comienza su articulo “Conceptualismo
Global” donde satiriza una practica comun de la Metrépolis, el apropiamiento de
formas artisticas, que tienen larga data y diferentes procedencias. Los artistas
de las periferias son relegados o ignorados, Sus practicas son minimizadas y
cuando esto es asumido, aparecen luego, rescatando archivos, comprando y
apropiandose luego del mérito de su re valorizacion. En la actualidad hay un re
descubrimiento del conceptualismo Latinoamericano, museos y galerias
vuelven a saquear este continente y sus riquezas. Sélo la inclusién en las
grandes colecciones parece darle el valor a las obras y los artistas. Hay que
mirar atras y encontrar nuestras propias huellas, entender de donde venimos
para saber hacia donde vamos.
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