** Profesional en
Estudios Literarios,
PUJ. Magister en
Politica Social, PU]J.
Especializacion en
Resolucién de Conflictos
(en curso), PU]J.
Consultora externa

de International
Finance Corporation
—IFC— World Bank
Group. Directora

del Departamento
Académico de Artes de
la Escena del Politécnico
Grancolombiano.
Investigadora, docente
y coordinadora en las
dreas Humanistica

e Investigacion en el
programa de Produccion
Escenogrifica y Visual
de Lasalle College
International.

EL CUERPO DEL DOLOR
THE BODY OF PAIN

Paola Helena Acosta Sierra**

RESUMEN

Sobre la base neutra de un cuerpo funcional, el cuerpo se reconstruye
desde el movimiento. La expresion del dolor se encarna e incorpora en
los cuerpos modificando las tensiones y distenciones en una dindmica
que conecta coyunturas, nervios y tendones con las emociones. En
esta ponencia se propone una reflexion, desde la representacion y la
presentacion (performance), acerca de la construccion de cuerpos del dolor
que se derivan de escenarios de violencia, especialmente en contextos de
violencia social, y sobre la respuesta desde las artes performativas en la
construccion de cuerpos que se transforman en lugares de dolor para
ofrecer lugares de memoria, reconocimiento y redencion.

PALABRAS CLAVE
Cuerpo de dolor, artes performativas, arte dramatico, violencia social,
memoria, reconocimiento.

ABSTRACT

On the neutral base of a functional body, the body is reconstructed from
movement. The expression of pain is embodied and incorporated in bodies
changing tensions and distensions across dynamics that link articulations,
nerves and tendons with emotions. This paper suggests a reflection from
the perspective of acting and performing about the construction of bodies
of pain that derive from violence settings, specifically from social violence,
and about the response, from performative arts, in the construction of
bodies that change themselves into places of pain that offer at the same
time places of memory, recognition and redemption.

KEY WORDS
Body of pain, performative arts, dramatic art, social violence, memory,
recognition.
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Las reflexiones que se exponen a
continuacion han tenido origen en
diferentes acontecimientos: el primero
y mas general es la manifestacion
constante de la miseria humana, en
especial relacionada con la violencia
que estda asociada a condiciones vy
condicionamientos politicos y sociales
que generan vulnerabilidad y en términos
menos técnicos: hambre, frustracion, rabia,
indefensidn, miedo, angustia y sin lugar a
dudas, terror, algo que podriamos llamar
la realidad de un pais deteriorado social
y moralmente. El segundo, la muerte de
algunas personas cercanas en situaciones
de violencia por causas politicas y
culturales, como las que seguramente
muchos de los presentes han tenido que
padecer. El tercero, el encuentro con obras
y artistas comprometidos con un decir y
un testimoniar sobre ese mundo del dolor.

MELODRAMA

Empecemos por retomar una idea de
cuerpo que se conformd en torno a un
estilo teatral, que a su vez fund6 un género,
a saber, el melodrama. Segun Charles
Nodier, escritor y critico francés de la
primera mitad del siglo XIX, el melodrama
nace con la Revolucion Francesa como un
intento de restablecer un orden perdido,
especificamente, un orden moral. Es decir
que el melodrama se circunscribia, si
seguimos a Nodier, a un contexto social
concreto en el cual cumplia una funcién
relacionada con un campo axioldgico, con
un conjunto de valores que se instituian.
(Percival, A. & Escobar, J., 1984: 143)

El melodrama conjuga tres elementos que
le son esenciales: un acompanamiento

musical, que enfatiza las emociones que
sienten los personajes en determinadas
situaciones del drama, y que es, en efecto,
de donde se deriva etimoldgicamente
la palabra melodrama (melos = musica);
segundo, una estructura moral dicotémica
en la que se opone bondad/maldad,
virtud/vicio; y un elemento particular
de expresion actoral y de énfasis de las
emociones del personaje centrado en la
gestualidad.

La relevancia cultural del género
melodramatico, que se origina en el
ultimo cuarto del siglo XVIII en Europa y
que tiene una importante incidencia hasta
la segunda mitad del siglo XIX, cuando
se ve desplazado en gran medida por el
naturalismo, es semejante a la incidencia
del cine norteamericano en la cultura
popular contempordnea. Nuevamente
resalta la idea de una funcion social del
teatro, especificamente del melodrama,
que retomaremos mas adelante.

Por ahora, lo que interesa aca es la
construccion de un telén de fondo para
el andlisis del cuerpo del dolor que
representa la relacion entre cuerpo y
drama, cuerpo y dolor, que se constituyd
en torno al melodrama.

El cuerpo en el melodrama es un cuerpo
que se conforma sobre la técnica de la
pantomima, es decir, una técnica y arte de
representacion en el cual la voz y el texto
estan ausentes y en que la representacion
de las emociones y afecciones de los
personajes recaian principalmente en
la gestualidad y en el movimiento. El
melodrama toma prestado el arte de la
pantomima por su inmediatez visual, es
decir, por la vinculacion directa y evidente
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entre una cualidad psiquica y una cualidad
fisica visible. Los personajes con bajas
cualidades morales eran representados
de tal forma que evidenciaban con el
cuerpo su naturaleza, en esta medida, los
cuerpos contrahechos poseian cualidades
morales contrahechas. No obstante, esta
relacion entre la psiquis y el cuerpo no era
exclusiva de la esfera teatral, era mas bien
un modo de entender la realidad humana
que era compartido en diferentes esferas
de la cultura de la época.

El melodrama era contempordneo de la
frenologia, que consistia en la “ciencia”,
ciencia entre comillas gigantescas, de
conocer las cualidades morales y psiquicas
de un individuo por el estudio de sus
facciones y rasgos faciales (fisiognomia),
de su estructura craneal (craneometria) y
de su conformacion corporal. Franz Joseph
Gall, el fundador de la frenologia, estudid
casos de jovenes en centros de reclusion,
y determind relaciones que tuvieron una
gran incidencia en la criminologia de
esa época. Un manual de frenologia de
finales del siglo XIX incluye los siguientes
comentarios (Pedraza, D., 2007: 44-48).

Las mandibulas prominentes en
la parte superior marcan malicia
extrema; las carnosas aficiéon al
lujo y a la vida facil; las secas
malicia y desconfianza; las llenas
de pelo a pereza (Pedraza, D.,
2007: 22).

Las orejas grandes y estrechas
indican larga vida; la grandes y
anchas facilidad para enfadarse;
las grandes y colgantes aficion a
las riquezas; las delgadas y secas,
instabilidad; las muy pequenas
escasa vida y malignidad; las
redondas anuncian un caracter

poco docil; las pegadas a la
cabeza bondad natural (Pedraza,
D., 2007: 21).

El rostro se concebia como un espejo del
alma, bajo una logica segin la cual lo
invisible, entendido como un trasfondo
de intenciones y cualidades morales
era visible en un cuerpo que, en esta
concepcion, consistia en una envoltura
que tomaba la forma de su interior.

Sin embargo, a pesar de la cercania
conceptual detrds de la frenologia y el
melodrama, en el melodrama no solo se
hacian visibles las cualidades morales
por una suerte de encarnacién en un
cuerpo, sino que las emociones, es decir,
los estados afectivos de los personajes, se
hacian visibles por una gestualidad casi
estereotipada que los hacia evidentes.
El campo semidtico, en efecto, el codigo
de significaciones en el melodrama,
se construye en una dindmica que se
contrapone a la cotidianidad, pero que
al mismo tiempo facilita la conexién con
una esfera de la emocionalidad que no se
soporta sobre la intelectualidad del texto,
sino sobre la amplificacion del gesto.
El cuerpo de los actores se distorsiona
vehementemente para producir un mayor
efecto en el publico.

El cuerpo de los actores en el melodrama
esta en funcion de un efecto, el sufrimiento
de los personajes, que cuando se trata de
caracteres nobles e inocentes, se entiende
como un dolor que debe ser compensado y
cuando son caracteres viciosos y malignos
como el castigo que deben recibir por sus
actos. La expresion fisica del sufrimiento,
enel caso de loshéroes y heroinas, buscaba
las lagrimas y la piedad del espectador,
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en un contexto en el que se establecia un
orden claro entre bondad y maldad, entre
héroes y villanos.

Los melodramas, en contraposicion a las
tragedias, siempre terminan bien, siempre
los personajes de corazén noble se ven
recompensados al final con fortuna, amor
y felicidad. En los melodramas se asiste a
una trama que busca la tensiéon emocional
del espectador, su sufrimiento compasivo,
para devolver al final una gratificante
sensacion de que las cosas otra vez
estan bien. Son discursos notoriamente
esperanzadores.

Los cuerpos del dolor en el melodrama, en
este caso las representaciones corporales
del dolor, cumplen una funcion clara en
relacion con un publico, una masa de

Obra: “Ricardo II1”, Fotografia: Angélica Castillo Mejia

espectadores que buscan precisamente
un efecto alentador, en el que la moraleja
siempreeslamisma:elbiensiempretriunfa
sobre el mal. Las recompensas incluso no
se remiten a una esfera supraterrenal o a
una trascendencia moral, las recompensas
de ese ser bueno y noble e inocente son
bastante materiales, se realizan. Relatos
para antes de dormir.

Sin embargo, se debe rescatar aqui el
vinculo que se establece en el melodrama
entre una sociedad homogeneizada, el
pueblo, y un espectaculo que funciona
como un dispositivo de desahogo o
descarga emocional.

Esta primera aproximacion a los cuerpos
del dolor desde el melodrama, permite
descubrir ese pacto que se establece
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entre el espectaculo y el ser social como
espectador donde las obras no solo
hablan a un yo individual sino a un
nosotros plural. La pantomima, por su
lado, facilita la expresion de lo indecible
que solo se puede manifestar a través del
gesto y entender a través de la mirada.
La pantomima canaliza la mirada y la
convierte en gesto.

Pero el melodrama, en su simplicidad
moral y en su efectividad emocional
establece una relacion con la realidad
difusa, en la que la cotidianidad
dificilmente encaja en esos modelos, en
la que los gestos y las posturas usuales
dificilmente se ven expresadas por esa
gestualidad exacerbada. El dolor y el
sufrimiento, tanto social como individual,
encuentran en el melodrama una
expresion desnaturalizada, que agota su
funcion catdrtica en la emocion inmediata.
El efecto anestesiante ante el dolor es muy
cercano al olvido y la enajenacion.

A pesar de la manifestacion contracultural
que se puede detectar en el melodrama,
como respuesta a una alta cultura de
las élites que es excluyente y denigrante
hacia el pueblo, concepto que aglutina
la idea de vulgar, bajo, inculto, grotesco,
bufo, pobre, etc., es decir, el pueblo
en toda mismisidad; a pesar de la
benéfica existencia de una manifestacion
artistica  popular, el melodrama
adolece de realismo. En consecuencia,
de identificacién, representacion 'y
develamiento de realidad.

El efecto del melodrama, como catarsis-
olvido, catarsis-liviandad, debe ser
renovado constantemente porque yace en
la superficie de la compulsion inmediata

del llanto que inserta en el espectador. La
verdad de las historias de los melodramas
es una verdad que no puede trascender
a la esfera de la realidad por su mismo
cardcter estereotipado.

La relacion entre Celina, la protagonista
de una de las obras mas representativas
del género, a saber “Celina o la hija
misteriosa”!, con la realidad de los
espectadores, no podia ser mas que como
una ilusion, en efecto, la ilusion de ser

Celina, o ser el noble Stephane.

Lo que ocurre en el melodrama es que
el espectador se convierte en el cuerpo
emocional de la trama, en su alma. Es
su ilusion, su férreo deseo de que la
bienaventuranza pueda ser real, la que
permite que el melodrama sea posible
y tenga algo de verosimilitud. Es su
sentimiento en vilo lo que logra el alivio
y la felicidad por el otro, el héroe y
la heroina, que son la representacion
fundamentalmente de una ilusion.

La anatomia del melodrama se resuelve en
un cuerpo del dolor grupal. El actor presta
su cuerpo gestual como recipiente de las
emociones que despierta en el espectador.
Siguiendo a Wittgenstein, podria decirse
que aqui se produce una gramatica del
dolor en la que mi dolor se expresa en el
cuerpo del otro. El espectador llora por lo
que le esta sucediendo ala protagonista, su
cuerpo llora como respuesta al dolor que
se expresa alli, en la escena que se integra
en su imaginacion como proyeccion.

La expresion y representacion del dolor
en el melodrama se vincula con uno de
los conceptos clasicos relacionados con
el teatro, a saber, el tema de la catarsis
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que fue insertado tanto por Platéon como
Aristoteles en los textos en los que
hablaban sobre el efecto estético, es decir,
relacionando los fendmenos artisticos, las
obras, con el espectador.

La catarsis es igualmente uno de los temas
centrales para establecer la relacion que
existe entre la representacion teatral y la
conformacién de un cuerpo que incorpora
y encarna el dolor del Otro en una
dindmica que busca un reconocimiento y
una purga de ese dolor.

CATARSIS

La catarsis es un concepto que se ha
asociado a la representacion teatral desde
muy temprano, en efecto, desde la Poética
de Aristoteles, uno de los primeros textos
que podriamos clasificar como teoria
estética. En la Poética, en el capitulo VI, se
sefala:

Una tragedia, en consecuencia,
es la imitacion de una accién
elevada y también, por tener
magnitud, completa en si misma;
enriquecida en el lenguaje, con
adornos artisticos adecuados para
las diversas partes de la obra,
presentada en forma dramatica,
no como narracién, sino con
incidentes que excitan piedad y
temor, mediante los cuales realizan
la catarsis de tales emociones.
(Aristoteles, Poética: 7)

El término de catarsis se puede entender
en relacion al teatro desde tres enfoques
principalmente: uno relacionado con el
tema moral que se expone en el libro de
Lessing (1997) titulado La dramaturgia de

Hamburgo, donde el autor plantea que
para Aristoteles la catarsis que ocurre
gracias a los incidentes que motivan
piedad y miedo cumple una funcion
moral, ya que los espectadores se
exponen a emociones que los llevaban a
ser hombres virtuosos por medio de la
mesura y la prudencia (fronesis) que daba
medida a esas emociones. La catarsis que
ocurre en las obras teatrales provee de
un aparato en el cual los espectadores se
enfrentan a situaciones que mueven sus
emociones, emociones que los confrontan
y entrenan en la mesura. En este sentido
de catarsis, las obras teatrales cumplen un
papel pedagdgico importante.

La catarsis es cercana también al campo
religioso y a los términos de purificacion y
redencion. La génesis dela tragedia griega,
seguin Nietzsche en El origen de la tragedia,
se debe rastrear en los ritos religiosos
de la Grecia arcaica, especialmente en
las festividades dionisiacas de cardcter
eminentemente religioso. Lo que habria
que resaltar aqui en la catarsis teatral
es que en su base tiene un trasfondo
comunitario, se asiste y se participa de
una ceremonia grupal en la que una
purificacién ocurre entorno.

El tercer enfoque sobre el concepto de
catarsis proviene del campo médico. Jacob
Bernays, filologo aleman del siglo XIX,
publicé hacia 1857 un trabajo en el que
postulaba que la catarsis en Aristoteles
debia entenderse como un término que
provenia de la tradicion hipocratica y
recordaba que el padre de Aristdteles
habia sido médico. Por lo tanto, la catarsis
tenia un componente corporal y debia
entenderse como purga y eliminacion de
un estado patoldgico, como superacion

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 6 enero - diciembre de 2012. pp. 52 - 66

57/



m58

EL CUERPO DEL DOLOR

de un pathos. En este sentido es utilizado
el término posteriormente por Freud y
Breuer en Estudios sobre la Histeria (1996)
hacia finales del siglo XIX y asi pasa a
formar parte del corpus conceptual del
psicoandlisis.

La catarsis nos sirve para conectar la
representacion teatral con una esfera
social y con una esfera individual, en
la que lo publico que se ritualiza y se
comparte se funde con lo privado, en
especial el entorno familiar que se retine
alrededor del espectaculo, y la esfera de
lo individual, donde lo intimo oculto
encuentra un eco en el exterior de la
percepcion y la representacion.

Bien sea entendida la catarsis como
purificacion o purga, implica un estadio
de transicién. Algo sucede, y sucede en
un aqui y en un ahora, es decir, que hay
un acontecimiento. Desde el plano social
ocurre una actualizaciéon de un vinculo,
desde el plano individual hay wuna
develacion, una abreacion'.

El cuerpo del dolor es un cuerpo social
constituido por la suma de cuerpos
que lo componen y que encarnan una
identidad. Es, asi mismo, una serie de
cuerpos individuales aislados del cuerpo
social por el silencio y la accion refleja
del sistema nervioso, que me remite a
un limite corporal en el que mi dolor es
percibido solo en mi interior. La catarsis
en la representacion teatral actia como
canal entre mi dolor y el dolor del otro.
Entre mi cuerpo individual y el cuerpo
social al que pertenezco.

! Aparicion en el campo de la conciencia de un afecto hasta entonces
reprimido.

VIOLENCIA SOCIAL Y TRAUMA?

Cuando se lanza una piedra al agua se
producen ondas en la superficie que se
extienden hacia afuera desde un punto
concéntrico, estas ondas aparecen por
unos instantes para desaparecer luego y
dar paso al estado previo de la superficie.
En las experiencias traumaticas, es
decir, los acontecimientos que generan
traumas en los individuos, las ondas -la
metafora incluso podria aplicarse a las
ondas cerebrales— que se generan en el
estado presente de los individuos y de
las comunidades en el momento de los
acontecimientos, tienen una incidencia
mucho mads duradera y determinante
de la que tienen los eventos cotidianos
por varios motivos: en principio, porque
generan cambios importantes en las
condiciones de vida de los individuos,
por ejemplo, la pérdida de alguna
persona cercana que hacia parte de la
estructura familiar; ademds, porque
el acontecimiento traumatico genera
cambios en la percepcion que se tiene del
mundo, es decir, en la manera como los
individuos interpretan el mundo y, en
estamedida, como se adaptan a él; tercero,
porque el acontecimiento repercute,
muchas veces de manera inconsciente,
en la vida posterior del individuo, por
ejemplo a través de suenios, de ataques
de panico y de estados emocionales
alterados, en general, efectos relacionados
con el trastorno de estrés postraumdtico.
Como consecuencia, el trauma genera
una memoria que lleva a revivir el evento
en el presente, de manera compulsiva y
repetitiva y no puede ser controlado de

2 Este capitulo ha sido extraido en su mayoria de un trabajo anterior:
“La voz de la ausencia”, en el que traté el tema de la reparacion a las
victimas.
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tal manera que “regresa en pesadillas,
flashbacks, ataques de ansiedad y otras
formas de comportamiento intrusivo
repetitivo caracteristico de un marco
totalmente apremiante” (Lacapra, 2001:
89).

Las repercusiones de los acontecimientos
traumaticos han sido ampliamente
estudiadas desde la psicologia. En efecto,
el término de trauma proviene de la
medicina y de la aplicacion del lenguaje
médico para hablar de las condiciones
de dano generado durante un periodo
de tiempo en un cuerpo que ha sufrido
algtin accidente. El trauma “es un término
médico que hace referencia a serias
heridas corporales o shock resultado
de un accidente o de un acto externo de
violencia” (Margalit, 2002 125). También
el trauma se refiere como “un dano
(herida) psiquico causado por un shock
emocional cuyo recuerdo es reprimido
y permanece no curado” (Olick, 1999:
343). Es muy significativo, al menos
desde una perspectiva genealdgica del
discurso acerca del trauma psicologico,
que el lenguaje para hablar del trauma
y de las condiciones traumadticas tanto
individuales como colectivas, que en
muchos casos se proyecta a otra disciplinas
como la sociologia, la antropologia y
las ciencias politicas, esté permeado de
términos cotidianos que se desprenden
del lenguaje para hablar de dafios fisicos:
cura, herida, cicatriz, etc. Se establece
entonces una relacién entre el dano
fisico y el dafio mental, una relacién que
metaféricamente construye un cuerpo
espiritual.

Enefecto, es sobrelas estructuras psiquicas
del individuo donde repercute el trauma

generando un estado de necesidad y de
falencia que afecta el sentido del mundo y
al ser social en general. Eric Santner define
trauma “como la sobre-estimulacion de
las estructuras psiquicas de una personas
de tal suerte que el individuo tiene que
reinventar o reparar la forma bdsica en la
que da sentido al ser y ata al ser y otros”
(Minow, 1998: 64).

En muchos casos, la condicion traumatica
establece procesos de represion de la
experiencia, la represion o supresion de
recuerdos, en algunos casos la negaciéon
del hecho o simplemente el silenciamiento
del mismo. Sin embargo, no se debe
reducir, como advierte Lacapra (2006:
155), el efecto traumatico a la esfera de
lo psicoldgico individual, ya que los
traumas sociales, es decir, traumas que se
derivan de acontecimientos —critical events
en términos de Veena Das (1996b)- que
afectan a un grupo de personas de una
sociedad, tienen repercusiones politicas y
sociales a gran escala. Autores como Jeffrey
Alexander y Francisco Ortega sefialan
que existe una importante incidencia en
el plano cultural y, en el mismo sentido,
en el plano simbolico de una comunidad
y de una sociedad, afectando los codigos
y las redes sociales y constituyendo un
nuevo universo simbdlico.

En 1976, el socidlogo Kai Erikson
propuso el concepto de trauma
social para definir el “ethos —o
cultura grupal- que es diferente a
lasumadelasheridas... personales
que lo constituyen, y es mas que
estas”. Mas recientemente, Jeffrey
Alexander propone la nocion de
trauma social —un modelo que
combina un programa fuerte

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 6 enero - diciembre de 2012. pp. 52 - 66

590



R60

EL CUERPO DEL DOLOR

de investigacion en sociologia
cultural con la preocupaciéon por
los efectos institucionales y de
poder—y lo aplica a colectividades

durante un  periodo que
trasciende la coyuntura. Para
Alexander estos eventos solo

pueden ser entendidos dentro
de matrices sociales constituidas
por narrativas sociales y cddigos
simbodlicos, los cuales a su vez
son susceptibles de cambio
substancial de acuerdo con las
circunstancias sociales. Yo, por mi
parte, he insistido en otras partes
en que el concepto puede ser util
para concebir los modos en que
el sufrimiento social trastorna
las redes simbdlicas (en especial
aquellas asociadas con la ley, el
colectivo y la espiritualidad) e
imaginarias (autoridad, nacidn,
religion) que le dan sustento a la
vida social (Ortega, 2008: 27-28).

Desde una perspectiva metodoldgica
diferente —aunque también en algunos
casos es compartida por Veena Das (2007),
en la que el andlisis combina ciertos
conceptos tedricos, provenientes de la
psicologia, la antropologia, la filosofia
y la sociologia fundamentalmente, con
la interpretacion de obras literarias
que se recrean como metaforas sobre el
trauma—, Cathy Caruth (1996) plantea la
representacion como una dindmica del
trauma en la que suceden una serie de
procesos tanto en el plano individual como
colectivo que agencian la elaboracién
de una historia del trauma que permite
tanto la aparicion de la voz de la victima
—en este caso la victima activa, como
la victima pasiva que es testigo pero
también es victima por tener un vinculo,
normalmente emocional, con la victima

activa (muerta, desaparecida, amputada,
torturada, etc.)- como la voz de los otros
que han experimentado traumas similares
e incluso de voces nacionales en las que se
da la interpretacion y asimilacion cultural
del acontecimiento.

En esta linea argumentativa, se puede
afirmar que se establece un vinculo

estrecho entre el acontecimiento
traumatico, individual o colectivo,
el trauma -entendido como las

repercusiones posteriores que genera—y la
representacion. Enefecto,larepresentacion
acttia como un medio catalitico por medio
del cual se expresa el trauma y se elabora
el duelo. Trauma y duelo, en efecto,
determinan una relacion de contigiiidad
en la que la representacion —es decir, las
representaciones por diferentes medios:
artisticos, discursivos, testimoniales,
interpretaciones en la conciencia, etc. —
cumple un papel fundamental para el
restablecimiento del equilibrio social e
individual.

En el caso de los traumas sociales, en
los que se mezclan las repercusiones
psiquicas que se dan a nivel individual,
con la repercusiones colectivas, que
se dan a nivel social, politico, ético y
cultural, las representaciones, es decir, las
diferentes manifestaciones por medio de
las cuales se le da forma al acontecimiento
y al trauma —al punto de contacto de
la piedra en el agua y a las ondas que
genera— parecen hecesitar de un lenguaje
lo suficientemente integrador para
satisfacer esos dos niveles. Un lenguaje
que permita la elaboraciéon individual
y colectiva del duelo. Se entiende aqui
por duelo lo que denomind Freud como
Trauerarbeit —trabajo del lamento, de la
tristeza— (Santner, 1992: 144). En el plano
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individual se dan una serie de procesos,
incluyendo la supresion del recuerdo,
mediante el cual los individuos buscan
asimilar y sobrellevar su vida después de
la experiencia traumadtica. Sin embargo,
en el plano colectivo, los procesos parecen
necesitar deun componenteintersubjetivo,
ya que se trata de una experiencia que es
compartida por un grupo.

La experiencia del trauma social, su
correlativo individual y su representacion,
es atravesada por un mecanismo
fundamental: la memoria. Las relaciones
entre acontecimiento traumatico, trauma
y memoria son claras. Pero la memoria,
en relacion al trauma se puede entender
de dos maneras: como el recuerdo de
lo ocurrido, es decir, el reflejo de las
percepciones que se tuvieron durante el
acontecimiento; o como la construccidn,
mediada por un proceso de seleccion, de
una serie de representaciones que dan
forma a los acontecimientos.

FANTASMAS

Mientras que en mi relacion al Otro
mediatizada por el fantasma, me paso el
tiempo, como yo, marcando limites para
impedirle violar mi intimidad, “he aqui que
ahora un Otro se dirige a mi, solicitando un
oyente inédito a quien le hace oir esta noticia
anonadante “En ti, estoy en mi casa”...
(Qué sorpresa, ya que) también oigo, en mi,
una voz insolita que le responde: “Si, es
cierto, estas en tu casa”. ;Quién dice “Si”?...
el sujeto del inconsciente. ;A quién le dice
“Si”? A esta extrana absoluta que es la
musica (cuya significancia puede transmitir
la invocacién anonadante del Otro) a la
cual responde “Si, no eres extrafia para el
extrafio que soy yo” (Charmoille, Vivir la
pulsion, mds alld del fantasma).

Los fantasmas son entendidos en
psicoandlisis como apariciones en el
consciente, inconsciente y preconsciente
de  imagenes relacionadas con
acontecimientos que tienen una carga
afectiva singular. Estos fantasmas se
vinculan con el acontecimiento de dos
formas: como significantes imaginarios
usualmente de deseos o como
ocultamientos de un deseo reprimido.
En los dos casos guardan una relacién
especial de referencia al acontecimiento
aunque no sea facilmente descifrable, lo
que supone una instancia de transferencia
de los sucesos a los que estan conectados.
El fantasma del padre en Hamlet puede
servir de ejemplo de un fantasma psiquico
que actia en Hamlet como aparicién de
una realidad no dicha que se hace presente
gracias al fantasma, a una imagen con una
carga de afeccion o de afecto. Siguiendo
esta logica se plantea una naturaleza
simbolica de los fantasmas ya que no son
realidades tangibles sino emanaciones
del inconsciente. En el caso de Hamlet,
la aparicion que reclama justicia es el
develamiento de un sentimiento de deber
filial que impele a Hamlet a actuar.

Para Freud (1999: v.2) los fantasmas,
imagenes fantasmaticas, pueden ser
desde ensonaciones conscientes hasta
suefios inconscientes, pueden ser también
narraciones que el individuo se hace a si
mismo oinclusomanifestacionesliterarias.
Lo que caracteriza a los fantasmas es el
hecho de ser manifestaciones visibles que
no se abrogan el derecho de pertenecer
a la realidad factica. No son tampoco
alucinaciones en la medida en que hay
una conciencia de que son productos de
la imaginacion.
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Una tierra habitada de fantasmas es una
tierra habitada de pasado y de memoria.

Una memoria que no se expresa de forma
directa sino de manera simbdlica como
si se tratara de un lenguaje secreto cuyo
significado entiendo pero no puedo
precisar.

Tras la catastrofe de Bojaya en que
murieron aproximadamente cien personas
de una comunidad, las personas decian que
el pueblo estaba habitado de fantasmas,
precisamente de las personas que habian
sido enterradas sin los rituales funerarios
adecuados, ya que muchos de los cuerpos
fueron enterrados en una fosa comun
por la premura de salir huyendo de ese
mundo arrasado y la necesidad de evitar la
propagacion de enfermedades.

La presencia de esos fantasmas tiene
varias lecturas. Por un lado, se puede
plantear que en la dimension cultural de
la comunidad se tenia una consciencia
de que los cuerpos habian quedado
insepultos y que por lo tanto los limites
entre el mundo de los vivos y el mundo
de los muertos se habia roto. Por otro
lado, era consciencia de que esas muertes
de los seres queridos habian quedado en
la impunidad y que por tanto se habitaba
en un mundo en el que el orden de justicia
habia sido anulado. Ambas situaciones
hacian que el duelo fuera irrealizable,
que la muerte de ellos, de los otros, no se
pudiera asimilar.

El mundo de los vivos se veia entonces
invadido del mundo de la memoria, pero
una memoria mortificada y mortificante,
una memoria cargada de aflicciéon, debido
a lo cual la imaginacion se manifestaba

de forma misteriosa a través de
representaciones fantasmaticas.

Lo queocurre conlos traumasindividuales
y con los traumas sociales, como dijimos
en el apartado anterior siguiendo a
Caruth (1996) y a Ortega (2008), es que
ocurre una pérdida de sentido que afecta
paralelamente la comunicabilidad de los
acontecimientos. Esto no significa que
no puedan ser referidos y puestos en
palabras, lo que ocurre es que las palabras
no son suficientes para expresar lo que
realmente ocurrié y sigue ocurriendo en
la comunidad y en los individuos.

Es precisamente en este punto donde
la pregunta sobre la representacion
cobra sentido, una pregunta que puede
expresarse de dos formas: ;Cémo se
pueden representar acontecimientos de
unanaturalezaexcesivamentetraumatica?,
y ¢(como estas representaciones acttiian
sobre el mundo social e individual?

Es aqui también donde el paralelo con
el melodrama permite dar luces sobre
representaciones de la linea de “Kilele”
3 que parecen muy distintas a la estética
melodramatica. Los cuerpos que se
presentan, en especial, la forma y modo
en el que se presentan esos cuerpos
nos sugiere una manera diferente de
relacionarse con la realidad representada.

La pantomima no ocupa el mismo lugar
en “Kilele” que la que ocuparia en una
obra como “Celina y la hija del misterio”.

3 “Kilele” es una obra de teatro escrita por Felipe Vergara y cuyo
tema central es el entierro de los muertos tras la masacre de Bojaya.
El grupo Varasanta la ha presentado desde el 2009 como homenaje a
las victimas. En un estudio anterior realicé un analisis de esta obra en
el que buscaba determinar de qué forma “Kilele” podia entenderse,
desde los conceptos de la politica para las victimas, como un meca-
nismo de reparacion.
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En un trabajo anterior he determinado
tres puntos fundamentales en los que se
vincula desde un enfoque no solo estético,
sino también politico, la obra “Kilele”
con los acontecimientos de Bojaya. Sin
embargo, no debe entenderse acé politica
como si dijera que la obra tiene un caracter
politico en la medida en que usualmente
se entiende contenido politico como algo
que representa un enfoque o una posicion
politica concreta. Lo politico aca se refiere
al hecho de incidir en la esfera de lo social
y en la esfera de las relaciones entre los
individuos y un ser global que esta
representado por un Estado, que no se
limita realmente a un territorio pero que
si se establece como un conjunto politico
que esta representado por una convencién
que establece un deber ser y un Derecho.
Lo politico en este caso se muestra en
el concepto de reparacion que es un
término que se relaciona directamente
en politica con las victimas de conflictos
sociopoliticos, pero también se muestra
en la idea mas general de restablecer una
comunidad que comparte una identidad
imaginaria.

Los tres aspectos que se determinaron en
el estudio anterior fueron:

- Construccién y preservacion de la
memoria.

- Elaboracion de sentido.

- Homenaje y reconocimiento.

Laformaenlaquelarepresentacionteatral,
en el caso de “Kilele”, presta y ofrece un
cuerpo del dolor es, desde este enfoque,
la posibilidad de presentar y actualizar
desde una estética que podriamos
denominar como un realismo simbdlico el
acontecimiento traumatico posibilitando

un campo de sentido y permitiendo un
dispositivo de catarsis por medio del
cual los espectadores pueden darle una
VOZ y un cuerpo a una experiencia que es
dificilmente expresada.

La pantomima, como exageracion
gestual, esta presente en los personajes
que representaban las fuerzas oscuras
que llevaron a cabo los actos nefastos y
en los personajes que representaban a
los estamentos institucionales externos,
que en la obra estan encarnados en las
modelos de la organizacion de Modelos
Sin Fronteras. La pantomima es posible
aqui solo como parodia.

Laincorporacion del dolor, de ese dolor de
los Otros, se llevd a cabo por un proceso
de interiorizacién e interpretacién que
requeria de los actores una apelacion a sus
propios recuerdos y vivencias, en la linea
de Stanislavski y del naturalismo, pero
también bajo la idea de una introspeccion
en la linea de Grotowski.

Sin embargo, esa incorporacién estaba en
funcion de la simbologia de la obra que se
estructur6 de manera muy estudiada en
relacion a los acontecimientos ocurridos
desde un enfoque que habia integrado,
gracias a la investigacion previa que se
hizo en la escritura de la obra, la vision
y voz, que en muchos casos yacia en el
silencio, de las victimas y pobladores de
ese mundo.

La posibilidad de sentir dolor en el cuerpo
de otro es relevante en las experiencias
traumaticas ya que posibilita tedricamente
un tipo de senialamiento de un dolor cuyo
referente factico tiende a escapar de vista,
donde la referencialidad se construye no
solo en relacion a los acontecimientos sino

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 6 enero - diciembre de 2012. pp. 52 - 66

630



Re4

EL CUERPO DEL DOLOR

en el hecho de referirse al sufrimiento,
es decir, en el acto de senalar el dolor.
“Kilele” es en gran medida en un acto
de senalamiento del dolor, un dolor que
se encarna en el cuerpo de los actores y
en el acto de representar. De esta forma
el reconocimiento del dolor es un factor
integrante de la reparacion:

La verdad es entonces ante todo
memoria, factor constitutivo de la
sociedad y es también conciencia,
elemento clave en los procesos
de cambio vy restructuracion
(moral o politica) en este sentido
es un aspecto de la reparacion,
en la medida en que hace parte
del proceso de recuperacion
sicolégica de las victimas,
mediante el reconocimiento de su
sufrimiento (Ceballos, 2002: 8).

Pero ;como se hace posible el
reconocimiento? Es decir, alguien puede
reconocer que en efecto alguien sufre,
sin embargo, la pregunta es mucho mas
puntual sobre qué sufre o como sufre.
En la politica sobre la reparacion a las
victimas hay una serie de conceptos que
necesitan, para ser operantes, de una
reflexion concreta que logre estructurarlos
en acciones concretas; memoria, verdad,
reconciliacién, reparacion, trauma, son
conceptos que pierden operatividad en
muchos casos en relacién a un conflicto
humano que afecta todas las dimensiones
de los individuos y las comunidades.
Entre los documentos publicos sobre las
victimas y la vivencia pasaday presente de
estas, hay un gran abismo que requiere de
una percepcion en gran medida holistica
que aborde realmente lo que se promulga
como “reparacién integral”.

La accion reparadora de las representacio-
nes teatrales transita por el reconocimien-
to actuante del sufrimiento de los otros,
la realizacion de un homenaje encarnado
que se actualiza en la representacion que
se convierte en presentacion en un ahora y
un aqui por sus cualidades performativas
y por la construccidon de un sentido y una
forma de la memoria.

Los fantasmas que habitan el dolor
son reclamados por las visiones
encarnadas en los cuerpos del actor y
en la materialidad de la escena. Estos
fantasmas, manifestaciones imaginarias
de un mundo oculto y secreto, se renuevan
permitiendo una catarsis compartida
en el auditorio que, como en el caso del
melodrama, toma prestadas las emociones
de los espectadores como cuerpos duales
que se realizan en esos otros que asisten a
un acontecimiento ajeno que toman como

propio.

Pero a diferencia de lo que ocurria en el
melodrama, en “Kilele”, que es una obra
simbolica que tiene una referencia a un
acontecimiento historicoy social, el cuerpo
del dolor se trasforma en un fantasma
corporeizado que presenta ante la mirada
un decir y una imagen que hacen emerger
una realidad que yace en el inconsciente,
en el silencio y en la ausencia, en el pasado
inexpresable adecuadamente.

La diferencia principal entre el cuerpo
que se presta en el melodrama, que a
través de la pantomima busca un efecto
directo en las emociones del publico, es
que en “Kilele” el fondo emocional no
es insertado sino extraido de un fondo
traumatico comun, de un abismo delo que
no se puede precisar pero que remuerde y
transforma la realidad hasta convertirla
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en un mundo habitado por los muertos.

Puede ser, naturalmente, que un
espectador pase inadvertido porque de
alguna forma es extrafo al acontecimiento
que re-presenta la obra, porque no
comparte el fondo emocional o porque
no se produce el vinculo de piedad y
compasion que se requiere, sin embargo,
al asistir a ese funeral simbdlico que es
“Kilele”, se genera una atmosfera de
compenetraciéon dolosa que produce
una sensacion dificil de precisar pero
que apela a un mundo fantasmatico y
fantasmagorico envolvente que sumerge
a los espectadores corporizandolos
como parte de la obra, como animas
del purgatorio que observan, como los
muertos vivientes que habitaron y habitan
Bojaya, transformandolos a ellos mismos
en cuerpos donde se sefala el dolor, el
dolor del Otro que se convierte en mi
dolor y en mi duelo. Reconocimiento y
homenaje a las victimas, una voz que nos
habla desde la muerte, una muerte que no
hay que dejar pasar como si nada; como si
aqui no hubiera pasado nada.
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