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INTRODUCCION

PERFORMANCE: ENTRE EL RITUAL Y EL ARTE

El performance ha sido ampliamente estudiado como arte en distintas partes del
mundo; sin embargo, fueron antropdlogos quienes se dedicaron a hacer un estudio
social de este, planteando que la base de lo que conocemos como performance, es
la base de nuestras relaciones humanas (Finnegan, 2003; Schechner 1988; Turner,
1987; Zumthor; 1992).

Bajo las teorias de Turner (1987) y Shechner (1988) la condicion humana es
“to perform” en tanto nos vemos involucrados en situaciones que implican que cada
ser humano se vea en la necesidad de tomar decisiones diariamente (importantes
o frivolas) y mantener un registro del habla distinto con las personas a su alrededor,
pero también porque hay una serie de comportamientos y recursos del habla

socialmente predeterminados para diversas situaciones.

Esto estd muy conectado también con los estudios de linguistica
desarrollados inicialmente por Saussure (1918) y sus estudiantes, en lo que ellos
definen como parole y que contiene conceptos supralingtiisticos como el registro,
gue es la manera en la que cada persona les habla a aquellos con quienes se
relaciona y que cambia dependiendo de distintos factores. Nadie le habla igual (no
con las mismas palabras, el mismo tono, el mismo ritmo) a, por ejemplo, su mama
que a su jefe. Como el registro cambia tanto y depende de tantos factores
(econdmicos, culturales, de edad, etc), cada ser humano es muchos seres humanos
en un dia, en tanto con cada persona que nos relacionamos jugamos un rol distinto.
En esta perspectiva, somos actores en constante escena y escenario sin que
apenas nos demos cuenta de ello o que lo veamos como algo totalmente natural.
Habitamos nuestros multiples yos que cambian y se turnan y se superponen

dependiendo de cada situacion.



El performance es estar. Estar en movimiento, con contacto de los otros.
Schechner asegura en su libro Performance Theory (1988) que el performance
presenta un abanico de posibilidades que van desde la creacién del rito, el
shamanismo, hasta la puesta en escena del teatro y la ritualizacion del mismo, pero
gue abarca otras formas de entretenimiento o religiosidad, como los deportes, el
cine, entre otros, hasta la ritualizacion. El concepto de ritualizacion incluye la
repeticion de determinadas situaciones en nuestra vida: la silla en la que siempre
nos sentamos en el comedor, el orden en el que nos vestimos, las formas en las
gue coqueteamos y otras que de tanto hacerse se convierten en una especie de
ritual con tiempos y movimientos definidos. De todas estas formas de interaccion
nace el teatro, que es, segun Schechner, la forma de performance mas facilmente

identificable.

De esta manera, Schechner (1988) plantea que la creacion del teatro en la
Grecia antigua corresponde a la ritualizacion mas que al teatro como lo hoy
conocemos: una repeticion de movimientos, estrategias y formas de habitar el otro
que es la historia que se representa. Y esta ritualizacion es la que hace que el teatro
cambie con el tiempo hasta convertirse en la puesta en escena artistica que hoy

identificamos. En palabras del autor:

Performance is an inclusive term. Theater is only one node on a continuum
that reaches from the ritualizations of animals (including humans) through
performances in everyday life — greetings, displays of emotion, family scenes,
professional roles, and so on — through to play, sports, theater, dance,
ceremonies, rites, and performances of great magnitude. (Schechner, 1988.
Pag. 15)

Asi, todos los actos humanos estan conectados y las formas del performance
lo estan también a través de lo que al autor define como la red (the web) en la que
cosas apartadas en tiempo y espacio pueden estar relacionadas entre si por la
manera en la que nosotros, humanos, las llevamos a cabo. El proceso del
performance como arte, entonces, incluye un proceso creativo en el que el artista

tratara de involucrar a un publico especifico y contara con la reaccion del mismo



como parte de la obra creada. El performance es una experiencia, y toda
experiencia se incluye dentro de un tiempo y espacios determinados y tiene sus

propias reglas.

En cuestion al arte, el perfomance puede definirse como un arte vivo/arte en
Vvivo, que tiene un proceso de creacion previa a la presentacion, que toma al publico
como parte de la creacion y lo involucra en el proceso vivo de la obra de arte y que

comparte con otras artes, como la danza o el teatro, la posibilidad de ser efimero.

La autora RoselLee Goldberg en su libro Performance Live Art: 1909 to the
Present (1979) hace un recuento de lo que se reconoce como performance durante
todo el siglo XX en Europa, teniendo como referencia a los futuristas y reconociendo
gue la falta de documentacién historica de esta practica artistica se debe a que no
se reconocia en ella una forma de arte, sino la publicidad que los artistas hacian de

sus obras.

Performance en Colombia: una red de experiencias, teatro y movimientos

politicos

Para el caso de Colombia, se cuenta con una breve historia del performance en el
pais hecha por la autora Marilyn Ledn (2012), presentada como tesis de pregrado
para el programa de Artes Plasticas y Visuales de la Universidad Nacional de
Colombia, y titulada Obra Activa. (Una) Historia del Performance en Colombia. En
ella, la autora explora los movimientos performanticos que se establecieron en
Colombia entre 1959 y 1989.

La publicacion recoge los estudios y noticias de la época y permite seguir una
linea del tiempo que ubica el florecimiento del performance como una respuesta a
diferentes factores sociopoliticos, mas que a una simple inspiracion en movimientos
extranjeros e igual que Taylor en su libro, menciona la necesidad de reconocer el
performance como un arte antiguo del que no se habia hecho una documentacién

rigurosa en tanto no se reconocia como tal.



De acuerdo con Leo6n, el movimiento de artistas colombianos hizo
performances en contra de los cambios ocurridos en la Escuela Nacional de Bellas
Artes que surgio bajo el mandato de Rojas Pinilla y que demostraria ciertas
irregularidades. Los artistas lo usaron como un medio de protesta e irreverencia
ante las decisiones tomadas por las personas encargadas de las instituciones y
constituian desde criticas de como se ensefia el arte en Colombia, hasta
inconformidades por el Premio Nacional de Artista que se otorgaba en la época o la

eliminacion de la censura a obras murales que cuestionaban la politica colombiana.

Todo lo anterior, acompafado por movimientos de todas las artes: el nuevo
teatro, influenciado por Seki Sano, la pintura, la danza y los nadaistas, y lo que
vendria posteriormente: el reconocimiento del performance como arte en distintas

esferas durante los 70s.

La creacion del Salén Atenas Publicidad (1975) dio inicio a un espacio de
exhibicién para aquellas propuestas experimentales que, de otra manera,
guedarian por fuera del circuito institucional. Gracias al Saléon Atenas,
Colombia vio las primeras performancias incorporadas a una exhibicién. Una
de las obras mas sélidas presentadas alli fue Trampa (1981) obra de
Fernando Cepeda, quien se encerrd por 48 horas en una jaula dispuesta en
el s6tano del Museo de Arte Moderno de Bogoté. (Ledn, 2012. Pags. 88-89)

Esto mismo es reconocido por el critico e historiador de arte colombiano
Ricardo Arcos-Palma, quien también investiga y teoriza la historia performantica en
Colombia y quien continuara con la relaciéon entre esta y los movimientos politicos
del pais. Segun Arcos-Palma (2019) el performance colombiano es diferente a los
movimientos performanticos latinoamericanos, ya que no obtiene sus grandes
influencias de la pintura y el arte abstracto y conceptual, sino que encontré su mayor
auge en el teatro comunitario durante los afios 60, como forma de experimentacién
itinerante y que marcara una constante critica a los gobiernos de turno, pero también
como respuesta a la creciente ola de violencia en el pais y, después, al surgimiento

de eventos como el narcotrafico.



El autor, en su ensayo Arte, cultura y politica en Colombia durante el siglo
XIX (2019), tomara precisamente los cambios de gobierno y el narcotrafico como
trasfondo de artistas que durante la década del 90 hicieron performance y
empezaron a ganar espacio dentro la institucionalidad artistica; es decir, tuvieron a
su disposicion galerias, museos y espacios académicos que reconocian al

performance como arte.

Entre los artistas que Arcos-Palma menciona en su investigacion, destaca a
Maria Evelia Marmolejo, como aquella que empezé con el movimiento del fin de
siglo. Natalia Arrieta (2019), por su parte reconoce a la autora como la primera en
hacer un performance feminista en Colombia y hace un estudio de cémo el
performance permitié que las artistas hicieran una critica acerca del reconocimiento
y apropiacion de su cuerpo como sujeto politico inscrito dentro de la violencia que

el pais ha vivido constantemente.

Otra de las grandes artistas nombradas por Arcos-Palma (2019) como
fundamental dentro de la historia del performance en el pais y analizada por otros
historiadores y criticos del arte es Maria Teresa Hincapié, quien segun Marta
Rodriguez (2009) ha ahondado en la idea de lo sagrado a través de su obra,
conectandola evidentemente con los procesos de ritualizaciéon del lenguaje
cotidiano: la repeticion de maneras y formas de actuar. Arcos-Palma reconoce en

ella a alguien que cambié la manera de pensarse el arte en Colombia:

Su obra, que comenzaba a ser admirada por los jovenes estudiantes de artes,
genera un impacto y hasta cierto punto genera «escuela». De esta manera
las escuelas de arte de Bogota: La Academia Superior de Artes de Bogota,
la carrera de Artes de la Universidad de los Andes y la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de Colombia, inician un proceso de
formacion académica algo marginal por cierto, abriendo asi una puerta
grande a las préacticas performaticas. El artista Rosemberg Saldoval hace lo

propio en Bellas Artes de Cali. (232)

Asi, seguiran artistas como Constanza Camelo, quien se saldra de los

espacios académicos e irrumpira con puestas escena organizadas en barrios de la



ciudad de Bogota. La lista de artistas que incluye el autor en su investigacion recorre
dos ciudades importantes: Bogota y Cali, y una docena de artistas, entre los que
destacan Fernando Pertuz, Edwin Jimeno y Nadia Granados, quien es una artista
que no solo explora con contundencia la critica politica que siempre ha estado

presente en el performance, sino que ademas cuestiona formas de la sexualidad.

La investigacion y creacion de performance en Colombia se ha visto enriquecida a
partir del 2007, afio en el que la Universidad Nacional abre la primera convocatoria
para su Maestria en Teatro y Artes Vivas, como parte de la escuela interdisciplinaria
de posgrados, reconociendo en ella un encuentro de distintas disciplinas.

Performance poético: la experiencia entre autor y publico.

El panorama del performance poético en el mundo es diferente al del performance
dentro de las artes plasticas. Los estudios acerca del performance poético datan de
los afios 80, cuando el boom de la poesia oral en Estados Unidos y Reino Unido
origind que distintos grupos académicos tuvieran la necesidad de nombrar un
fenémeno que percibian reciente, pero que habia sido ignorado durante décadas, o
apenas nombrado gracias a los poetas de la generacion beat. Actualmente, la
documentacion encontrada es muy poca y casi toda se encuentra en inglés y
aleman. Hay muy pocos estudios acerca de este fendmeno en Latinoamérica, y adn
no se llega a un consenso en cuanto a qué disciplina deberia dedicarse al analisis
de este arte (Novak, 2011).

Aungue museos y universidades hayan abierto sus puertas al estudio de las
artes vivas y a los llamados embodiment studies, el performance poético aun lucha
por ser nombrado dentro de los estudios literarios y se mantiene como una practica
limitrofe entre muchas artes. De acuerdo con Julia Novak (2011), Charles Bernstein
(1998) y Dana Gioia (2003), la produccién oral de la poesia ha creado un publico
que “consume” poesia y que ha pasado desapercibido en los circulos literarios.

Estos autores han dedicado gran parte de sus estudios a la investigacion
acerca del Live Poetry, una forma de recital en la que los autores le dan prioridad a
la produccion fonica sobre la palabra escrita, creando el fendmeno al que hoy se le



nombra como performance poético. La tradicion del estudio del performance poético
o de la poesia en vivo aun parece enfocarse en Estados Unidos y Europa, pero eso
no quiere decir que Latinoamérica carezca de esta forma de arte.

En el caso de Colombia, aunque en los ultimos afios se haya investigado y
creado sobre el performance, la relacion entre poesia y performance o entre
performance vy literatura, ain es muy difusa. Si bien, Ledn (2012) en su tesis de
pregrado nombra al movimiento poético de los nadaistas como una parte importante
de las protestas estudiantiles durante los 70’s, que constituirian sus primeros
hallazgos sobre tomas poéticas, los estudios sobre la poesia en vivo ain son muy

poCos.

La categoria de performance poético, igual que la de performance, es difusa
y ha adquirido varias formas de nombrarse: Spoken word, lecturas poéticas, lectura
en publico. Sin embargo, el acercamiento académico méas notable entre poesia y
arte en vivo en Colombia, se da desde la oralitura y el estudio de voces indigenas y
afrocolombianas del pais (Abello, 2015; Grulli, 2018; Toro, 2014; Maglia, 2014;
Mendizabal, 2012; Rocha, 2013), que si bien constituyen un corpus importante, se
diferencia del performance poético desde la base etnogréafica y la intenciéon del

mismo.

Sin embargo, en el afio 2017, Luna Enciso public6 un documento en el que
describe algunos movimientos literarios europeos que siguen la linea planteada por
RoselLee Goldberg y los ubica como la base del performance poético, para luego
describir como funciona en Bogota un grupo conocido como el Burdel Poético, que
se reconoce como performance y que planteé el inicio de una serie de
presentaciones en vivo, juntando a un grupo numeroso de poetas emergentes que

iban por distintos bares de la ciudad diciendo sus poemas al oido de los asistentes.

¢Un terreno dificil de explorar?

Una de las grandes dificultades para estudiar el performance poético como practica
literaria es el flujo de artes que la integran y que dificultaria un poco la delimitacion

del campo. Al ser un arte vivo se integra en €l la presencia escénica del autor, y se



enriguece de toda la potencialidad corporal y vocal que le imprime al poema,

pudiendo cambiar la intencién del mismo.

Sin embargo, cada dia hay mas autores y escuelas interesadas en el
performance poético o live poetry no como una mera forma de publicidad de los
autores, sino como una forma més de poesia que merece el reconocimiento y el

estudio, y cuyo analisis integraria distintas disciplinas ademas de la literaria.

Se hace necesario reconocer en esta forma poética no sélo la tradicion que
autores como Goldberg, Enciso y Goia enmarcan en el siglo XX, sino conectarla con
lo que Schechner (1980) marca como la union entre performance y rito. De esta
manera, se puede observar que el performance ha estado vivo a través de los siglos
y que ha tomado distintos nombres y, por lo tanto, distintas maneras de estudiarse
desde el presente, lo cual permitiria una aproximacién a su no-delimitacion y abriria
su campo de estudio desde lo literario, que se enriquece con todas las formas de

presentacion vocal y corporal hecha por los escritores-performers.

Para esto, es de vital importancia reconocer por qué el estudio del
performance poético parece haber estado oculto por muchos siglos (Novak, 2010)
y diferenciarlo de otras formas poéticas que invaden las ciudades y las
presentaciones de distintos autores en festivales y recitales nacionales e
internacionales y entender un poco de qué va el movimiento mundial de poesia en

vivo que, como lo he dicho anteriormente, toma distintos nombres.

Una delimitacion asi puede ser la base para que se hagan estudios del
performance poético en nuestro pais y permitiria, analizar diversos performances
poéticos que estan sucediendo en las calles, bares y espacios académicos en la
actualidad, para empezar a hacer una historiografia que también sea consciente del
presente y de la capacidad que tienen estos espacios para convoca publico que no

necesariamente esté interesado en la literatura.

Asi pues, el trabajo que se abre para los estudios literarios integraria la
historia, la conceptualizacion y el analisis vocal y corporal que subyace en la palabra
y el gesto, llenando al poema de simbolos.



El poeta es una puta

El Burdel Poético es un performance poético que irrumpe en Bogota en el afio 2012
y que ha logrado llamar la atencion de medios independientes. En él, varios autores
emergentes han encontrado la forma para escapar al medio escrito y encontrarse
cara a cara con sus posibles lectores integrandolos en una experiencia poética que
no es un recital tradicional, y en el que la interaccion entre publico y poeta se
enmarca en la intimidad del susurro, jugando con el azar y con otros elementos que

el poeta pone a disposicién durante su corta presentacion ante un solo lector/oidor.

Si el estudio de la historia y la comprension de las razones por las cuales el
performance poético no ha tenido mucho espacio en la academia colombiana nos
permite dar un paso para la conceptualizacion, el Burdel Poético puede servirnos
como ejemplo de como el performance poético se hace en la actualidad, y estudiar
la voz y el cuerpo como parte fundamental de la poesia performantica.

En la experiencia que implica asistir a un Burdel Poético se conjugan diversos
factores que, analizados, servirian como base para el estudio de otros performances

y puestas poéticas en escena.

El tono en el que los poemas son presentados al publico asistente es toda
una metéfora de la intimidad creada entre performer y oyente. Y la adecuacién de
vestuario y espacio corporal, asi como la idea que une al poeta con el ejercicio de

prostitucién, marca una ruptura con el campo mucho mas rigido de la academia.

Analizar al Burdel Poético nos permite observar el campo conceptual del
performance poético en la practica, conjugarlo con la voz y el cuerpo, y unirlo con

las ideas de ruptura que puede darnos el prostibulo como simbolo.

Manos a la obra

El trabajo que se presenta a continuacion es el producto del interés que nace, a
través de la experiencia del Burdel Poético, por definir un poco el campo de estudio
del performance poético y la relacion que hay entre performance y estudios

literarios. Plantea un analisis sencillo que fue expuesto en los parrafos anteriores



pero que, para tener mas claro, puede ser visto en la manera en la cual se ordena
el documento. El objetivo central es realizar una aproximacion del performance

poético teniendo en cuenta el Burdel Poético.

El primer capitulo abarca las preguntas ¢, de donde nace el performance poético?,
¢,como parece en Colombia?, ¢cudl es su relacion con el publico?, ¢qué sabemos
del Burdel Poético? Plantea la unién de este con tradiciones de la antigua Grecia y
el medioevo, para después explicar el fenomeno que se conoce como The Great
Divide, que hizo que el performance poético se haya mantenido al margen de los
circulos académicos después del nacimiento de la imprenta. Luego, siguiendo las
teorias de Zumthor, Novak y Bernstein se hard una delimitacion del campo del
performance poético que nos permita diferenciar al performance poético de otras
practicas que involucran la poesia. Al final de este capitulo, se hard una
presentacion de qué es el Burdel Poético y por qué se considera performance

poético.

El segundo capitulo pretende ejemplificar uno de los posibles estudios de la voz,
¢el performance es un subproducto?, ¢como es su oralidad?, ¢es antiguo o
reciente?, ¢ cual es su campo? Para resolver estos cuestionamientos se toma como
ejemplo al Burdel Poético y uno de sus rasgos mas caracteristicos: el susurro como
eje paralinglistico que ayuda a crear la experiencia performantica alrededor de la
idea de intimidad. Se explora en él como las formas en la que la voz, con todas sus
caracteristicas paralinguisticas y supralinguisticas, influye en la percepcién de la
palabra y su intencionalidad. La voz como simbolo que permite a los asistentes al

performance crear un espacio que los convierte en complices del poeta.

En el tercer capitulo se analiza el espacio corporal de los performers a través de la
teoria teatral y como este influye en la percepcion del publico. ¢ Como el cuerpo se
llena de significado para caracterizar al burdel y presentar al poeta como prostituta?,
¢,como se relacionan cuerpo y burdel poético?, ¢quién es y como se presenta la
puta poeta? El caracter politico del performance pretende ubicarse fuera de lo
deseado, pero realmente esta en el centro del deseo. La idea politica que subyace



en ubicarse en el lugar de la prostituta, que se rebela ante la imagen de la poesia

como algo sagrado.

Hacer todo lo que aqui se expone ubica a este trabajo de corte cualitativo en el
campo de la literatura comparada, explorando la unién entre esta y otras disciplinas

artisticas como el teatro que la enriquecen y la muestran ante el mundo.



Capitulo 1. LOS RASTROS DE LA VOZ SUELEN PERDERSE

Establecer una historia que permita conocer los trazos del performance poético
como arte a través del tiempo, plantea dificultades de tipo tedrico que limitan la
capacidad de nombrar y explicar la técnica que subyace a este tipo de expresion.
La historia del performance se ha basado en la memoria efimera de la experiencia
y esto hace que la teoria haya sido realmente reciente. Sin embargo y como lo

plantea Fortner (2007)

Without a critical discourse, there is also no history. [...] Once all the
sound of the words and performances has faded away, all of it slips
quickly and irrevocably from memory. Without comment, analysis,
interpretation and judgement, both masters and poetasters have been

forgotten (pag. 46)

Rose Lee Goldberg (1979) fue de las primeras teéricas en plantear una
historia del performance reciente. Sin embargo, afirma que la omisién académica
de la produccion del performance no se debe a la ausencia de este, sino a la
dificultad tedrica que imposibilitaba reconocerlo como una forma artistica en si
misma y lo ubicaba dentro del plano de la publicidad que los artistas
autogestionaban dentro de sus circulos sociales. La autora plantea una historia
rastreable gracias a los medios de comunicacion que empezaria con los manifiestos
futuristas, pero esa historia omite formas de performance de mucho tiempo atrasy,
mas aun, omite totalmente al performance poético, cuyo rastro podria ser ain mas

identificable gracias a los manuscritos que hablan del oficio literario mucho antes de



la imprenta y de su modificacion después del uso de esta para la reproduccion de

libros.

Sin embargo, segun autores como Novak (2010), Bernstein (1998) y Zumthor
(1990), el rastro de la poesia oral y el performance se perdié con lo efimero de sus
sonidos que no podian ser rastreables sin los medios tecnoldgicos de grabacion de
VOz Yy que, aun con los medios, carecerian de toda la magia del gesto (Zumthor,
1990; p. 42). La gran division historica se plantea como una lucha en la que la
palabra escrita toma el lugar predominante del estudio académico, mientras la
oralidad se mantiene viva en los eventos sociales. La palabra escrita deja el rastro
de la tinta sobre el papel y la palabra oral (el discurso) no deja un rastro tan visible,
pero permea la concepcion de la vida y los rituales. Quedan algunos testimonios
escritos, algunas claves que nos dan ciertos usos de la palabra a los que tenemos

acceso gracias a la imprenta.

En este capitulo se ahondara en la divisién entre palabra escrita y oralidad
vista desde los distintos autores, lo que permitird plantear mas adelante una
aproximacion al performance poético y su estado liminal entre oralidad y escritura.
Ademas, se dard un salto histérico para ver las correlaciones entre algunas
practicas pre-imprenta y el performance. Finalmente, se dara una aproximacion a
una definicién de performance poético y su diferenciacion de otras formas de poesia

en vivo.

1.1. The great divide



Para explicar la falta de documentacion académica en torno al performance poético
y al Live Poetry, es necesario analizar un fendmeno que se conoce popularmente
en los estudios literarios como The Great Divide, y que opone la produccion oral a
la produccion escrita, haciendo de esta ultima un foco del estudio artistico de la
literatura y que, segun Novak (2011), Gioia (2003), Zumthor (1990), entre otros,
muestra cuan arraigado esté el texto escrito dentro de nuestras culturas. Esta gran
discusion sigue viva en la academia y podria ser la base de la poca atencion que se
presta a los eventos poéticos (live poetry) o al performance poético en algunos

claustros universitarios. En palabras de Ruth Finnegan

As pointed out directly or indirectly in several of the articles here (notably
those by Peter Middleton [2005] and John Miles Foley [2005]) the implicit
starting point still seems to be that the defining heart of “literature” lies in
“texts,” prototypically texts in writing; and that this is how and where literature
exists. Most textbooks and glossaries on literature contain little or nothing
about the complex performed aspects of literature in the sense of its
realization as a publicly enacted display in the here and now; if this is
mentioned at all it comes in as something marginal to the prior and enduring

existence of the written text. (Finnegan, 2005)

Poner a la presentacion en vivo como algo marginal al texto tiene efecto en la
manera en la que el autor presenta su propia obra. Ante un publico letrado
interesado principalmente en la palabra escrita, la poesia en vivo se convierte en un
recital tradicional, en el que el poeta no tendra que usar los matices de su voz ni su

presencia esceénica para jugar con la palabra, y el publico solo es un espectador



lejano. Esto lo cubren las editoriales, las universidades y otros espacios destinados
a la venta de libros y donde conocer al autor se vuelve como una ganancia extra de
la asistencia al evento, pero el libro no se vuelve un souvenir de la escena. Todo
esto se debe, segun Novak, Bernstein, Ellis, Finnegan y Zumthor a la popularizacién
del uso de la imprenta después de la Edad Media, lo que permitié un mayor acceso

a la palabra escrita.

Aun asi, algunos autores (Bernstein, 1998; Ellis, 1993; Finnegan, 2005; Gioia,
2003) enfatizan en mostrar como a pesar del uso de la imprenta, figuras netamente
orales como el ritmo y la rima se mantuvieron por siglos haciendo parte de la
configuracion poética de cada autor. La oralidad se mantenia en la pagina y figuras
como la aliteracion, la anafora, entre otras, que hacen posible que el poema sea
mas facil de memorizar, han sido empleadas a través de los tiempos sin mayores
cambios hasta el siglo XX. Aun mas, la cancién, que es una forma de la poesia lirica
permanece siendo practicamente sélo oral, aunque su estudio en los campos

literarios no sea tan extendido.

En este apartado, se observara cémo distintos autores han refutado la
jerarquizacién de la palabra escrita sobre la oral en los estudios literarios, y la
necesidad, cada vez mas creciente, del estudio poético en formas que no

pertenecen a la imprenta.



1.2. El performance como subproducto o qué fue primero

Las teorias que se veran a continuacion hacen parte de la discusion respecto a qué
es lo original (entendido como origen), si la palabra escrita o el discurso oral, en el
ambito de los estudios literarios y de la creacion poética. Estas discusiones
permitirdn trazar una leve y borrosa linea para llegar al performance. Leve y borrosa
como todo lo que se refiere a este arte que siempre sera dificil de encasillar por su

propia naturaleza, como sera visto mas adelante.

Segun Bernstein (1998), una de las discusiones que suele aparecer en esta
division sugiere que el performance poético y el live poetry son un subproducto, en
el que el texto escrito, el libro, es el original. Esta aseveracion olvida que textos
escritos en distintas lenguas siguieron usando formas como la rima, la aliteracion y
la cacofonia, que son formas visiblemente orales, durante muchos siglos después
de laimprenta. Bernstein en su libro Close listening. Poetry and the Performed Word
(1998) hace una apreciacion interesante que invita a ver al texto escrito como un
performance en si mismo (performance textual, segun é€l), en el que no hay un medio
original, sobre todo en la poesia, pues del mismo texto pueden existir cientos de
versiones en los que cambie no sélo la imagen fisica de las palabras (el tipo de

letra), sino las palabras mismas y su relacion estética con el texto.

Bernstein no amplia esta categoria, sin embargo, para el ejercicio de la

traduccion, en donde se crea otro texto a partir de un libro de poesia y en donde el



performance textual se expandiria a una cantidad de eventos exorbitantes. El autor
reconoce al poema en vivo o en performance como un arte oral que requiere de
entonacion, de ritmo, y de todos los matices vocales para poder ser apreciado; y al
poema escrito como un arte plastico, en el que los versos y las palabras dan sentido
a la pagina. Su aseveracion podria manipularse haciendo creer que todo es
performance poético, pero lo que él quiere demostrar es la falta de “texto original”
escrito. El unico “texto original” es el que obtiene el lector/espectador en cualquiera

de sus formas para acercarse a él.

Por otra parte, la autora Hélene Cixous (1993) afirma que la lectura es un
acto intimo en el que una voz se recrea en la mente, una voz primaria y llena de
sonido que originalmente es antes de la escritura, pues la escritura es una forma de
hacer visible la voz de quien escribe. Por esa misma linea, Ruth Finnegan (2005)
dir4 que la lectura silenciosa comparte con el performance el estar situada en un
tiempo y espacio, ambos enmarcados en el evento lector, ambos efimeros, y una
experiencia Unica a pesar de poder volver a las palabras una y otra vez. Ademas,
agregara que el producto del texto escrito se enriquece de la oralidad y viceversa.
No hay produccion escrita sin produccion oral, y ninguna cultura que emplee la
escritura como medio de comunicacién podréa evitar que este nuevo codigo permee

Su experiencia oral y viceversa.

Parallegar a la conclusion de Finnegan, es necesario, segun Zumthor (1990),
volver a la naturaleza sonora del poema. Escritura y oralidad no estan alejadas, se
complementan, juegan entre si, y pueden modificar la condicion misma de la

creacion poética durante la lectura en voz alta que muchos autores recrean en su



proceso de escritura. Esto, por supuesto, no pretende ocultar otras formas de
oralidad que no dependen de la escritura, sino pretende hacer visible que toda
escritura esta relacionada con el discurso oral y que la poesia, igual que el teatro,
esta hecha de una naturaleza sonora que parte de nuestros instintos mas primarios.
Esta Ultima idea serd ampliada capitulos mas adelante, en los que se estudie la voz

como centro del performance poético.

Teniendo como base estas Ultimas teorias, podria decirse que el perfomance
poético se sitlla en ese espacio en el que lo oral y lo escrito se juntan, se
complementan y se influyen constantemente, pero que ademas se enriquecen con
la respuesta del publico. La falta de documentacion ya no puede ser una excusa,
pues como lo expresa Gioia (2003), en un mundo mediatizado por la internet, la
oralidad ha vuelto a ocupar su puesto privilegiado en las comunicaciones mediante
videos, podcasts y pequefias grabaciones. Y es, precisamente, este uso de lo
mediatico lo que ha permitido tener cierta idea de qué pasa con el performance
poético y hacerlo mas visible. Para la autora, esta mediatizacion de la oralidad ha

hecho que la poesia vuelva a sus raices primarias de contacto con el publico.

1.3. Lo antiguo

Como se menciond anteriormente, la historia que se hace del performance poético
es muy reciente. Goldberg (1979) plante6 una historia del performance desde el
movimiento de los futuristas hasta 1960. Sin embargo, de acuerdo con Schechner

(1979), todas las culturas de todas las civilizaciones han tenido y tienen formas de



rito, teatro y performance (que incluiria al performance poético), y no se puede ver

uno como la evolucion o continuaciéon de otro.

Anthropologists, with good reason, argue otherwise, suggesting that theater
— understood as the enactment of stories by players — exists in every known
culture at all times, as do the other genres. These activities are primeval, there
is no reason to hunt for “origins” or“derivations.” There are only variations in
form, the intermixing among genres, and these show no long-term evolution
from “primitive” to “sophisticated” or “modern.” Sometimes rituals, games,
sports, and the aesthetic genres (theater, dance, music) are merged so that
it is impossible to call the activity by any one limiting name. (Schechner, 1988,

24-25)

Sin embargo, el autor hace énfasis en que, al estudiar las antiguas artes
griegas, deberian buscarse sus trazos de oralidad. De esta manera, el teatro griego
no seria una evolucién de los ritos dionisiacos, sino una forma distinta del rito
mismo. Y, aln mas, se podria ver qué comparten las artes griegas y otras
expresiones artisticas con el performance moderno. El performance moderno,
segun el autor, no tiene reglas muy diferentes a las que se ven en otras sociedades
ajenas a la escritura, y tampoco se diferenciarian mucho de lo que se ha hecho
durante siglos en Europa. Cabe aclarar, que el mismo autor admite que la vision del
teatro y del performance que tenemos es puramente eurocentrista, debido a los

procesos de colonializacion.

Para ver estas caracteristicas que unen al performance poético con las artes

gue se toman como base en los estudios literarios de occidente, es necesario ver



entonces, qué de comun tienen con dos momentos de la literatura europea: los

trovadores y juglares. Lo que nos permitird establecer puntos de contacto.

Segun Burgess (2004) el ciclo épico que reune a una cantidad de poemas de
la Grecia arcaica, responde a una especie de antologia hecha a partir de
construcciones orales de poemas y cuyas caracteristicas formales pueden ser
rastreables en formas de poesia que continuaron después, como la literatura
homérica, que también encontraria su forma de difusion a través de las
presentaciones orales de los rapsodas y que segun Saussy (2016) fue gracias a la
memoria de los rapsodas que lograron mantenerse vivas después de constantes

guerras e invasiones.

Esta forma de interpretacion llegard hasta la Edad Media, en la que
trovadores y juglares seran los rapsodas de la época, acompafiando sus poemas
con musica y viajando por los pueblos, cambiando sus interpretaciones por dinero
o comida. Como lo expresa José Manuel Herrero Massari, en su libro Juglares y
Trovadores, los testimonios que se tienen respecto a estos artistas son solo el
esqueleto de sus recitales, pues no hay forma de hacer un estudio acerca del gesto,
la musicalizacion y otras formas en las que se acompafiaban sus presentaciones y

gue constituyen la riqgueza total de su arte (Herrero Massari, 1999).

Sin embargo, como el mismo autor enfatiza, se han hecho caracterizaciones
de los juglares dependiendo del tipo de textos que interpretaban y el
acompafnamiento musical que usaban. Un analisis simple del fendmeno medieval

ubica a estos artistas como los creadores y recitadores de la literatura de la época,



quienes lograron mantenerse en la memoria gracias a los historiadores y a la

compilacién de versos de literatura medieval.

Segun Herrero Massari (1999) la diferenciacion entre trovadores y juglares,
que ubica a los primeros como compositores de sus cantos (autores), y a los
segundos como intérpretes de cantares mas similares a los rapsodas, no se cumplia

a cabalidad en la época.

Entre el trovador en estado puro y el juglar no compositor, sino histrion
e intérprete de las canciones que aquellos componian, hay un espacio
ocupado por poetas mas o menos ajuglarados o por juglares
compositores, que justifican su adscripcion al oficio de la juglaria por
un mayor acercamiento a las formas populares y al gusto del publico

comun, y por su caracter de ocupacion remunerada. (p. 7-8)

De esta manera, tanto juglares y trovadores constituirian los primeros
performers que han sido recogidos y estudiados en documentos académicos en
Occidente, estando presentes en la demostracion de sus textos al publico, usando
su voz como principal elemento para transmitir el texto, interactuando con el publico

y nutriéndose de otras artes, como la musica.

1.4. Historiareciente

Zumthor, en su libro Oral Poetry (1990) planteara cuatro categorias de la oralidad,
en las cuales la poesia podria obtener un prisma de eventos en torno a la palabra,
y que reduce la extrema variedad de expresiones orales: una oralidad primaria,

producida por personas que no tienen contacto alguno con la escritura; una oralidad



que coexiste con la escritura y que se interrelaciona con ella; una oralidad
secundaria, que se recompone del texto escrito y en la que el texto escrito esta
producido para ser transmitido oralmente; vy, finalmente, una oralidad
mecanicamente mediatizada, que ha sido guardada y es diferida en tiempo y

espacio.

A estas categorias se suman diversos autores como Novak (2011), Finnegan
(2005) y Bernstein (1998), quienes ubican al Live Poetry y al performance poético
como un producto de la oralidad secundaria, en la que los autores- aunque letrados,
y quienes escriben muchas veces sus textos antes de presentarlos- prefieren la
riqueza de la oralidad y la corporeidad de la palabra. El performance poético es,
entonces, un producto de una sociedad que lee y escribe. La oralidad secundaria,
u oralidad media como lo llama Novak (2011), ha hecho, segun esta autora, que los
autores y performers no sean ubicados dentro de los estudios literarios al elegir que

el medio para transmitir su trabajo sea oral preferiblemente.

El trabajo historiografico planteado por Goldberg (1979) permite, segun
Enciso (2017) ubicar al performance poético en una linea de tiempo donde se podria
observar distintos movimientos como el DADA y la poesia sonora. Ambos
movimientos ubicados antes del 50. Sin embargo, el auge que se daria después de
la década de los 60, constituye segun Novak (2011) una ampliacion del movimiento

gue se vera marcado por aspectos politicos importantes.

A esto, Dana Gioia (2003) agrega: “these new popular forms emerged
entirely outside established literary life, and were initially developed by individuals

marginalized by intellectual and academic society”. Palabras que seguird Novak



(2011) quien propondra que las formas mas cercanas de lo que hoy conocemos
como performance poético tendran asidero en el movimiento punk de Inglaterra, en
la primera lectura de El Aullido de Gingsberg, y en la creacion de los slams poéticos

dentro de las sociedades afroamericanas de los 70.

El movimiento punk en Inglaterra consistia segun Gioia (2003) y Novak
(2011) en un grupo de jévenes hijos de obreros que se tomarian las calles con rimas
y que se apoyarian en la musica. No era el caso de los futuristas a inicios del siglo
XX, descritos por Goldberg en Performance Live Art 1909 to the Present (1979),
quienes habian tenido el acceso a museos y presentaciones y se negaban a formar
parte de esa industria bajo la idea de volver a las calles, era la necesidad de ser

escuchados y hacerse visibles en la ciudad.

El caso de los afroamericanos (Novak, 2011) plantea a un grupo racial que
lucha por sus derechos y que encuentra en los actos orales publicos una forma de
resistencia y acercamiento a sus raices etnogréficas. De alli, segun Novak (2011) y
Gioia (2003) saldran numerosas vertientes de poesia ricas en rima y ritmo. Nacera
el rap como fendémeno social y el slam poético como competencia que invitaba al
publico a escoger un ganador. Tanto el rap como el slam se han difundido

mundialmente.

Julia Novak (2011) plantea que no hay una documentacion real de los autores
que hacian performance en sus recitales durante los siglos anteriores, hasta
Gingsberg, excepto a algunas menciones alejadas y singulares, como el caso de
Dylan Thomas, o competencias rurales de algunas poblaciones en Reino Unido y

los Estados Unidos. El Aullido de Gingsberg marcara para las autoras y para



Bernstein (1998) el inicio de un movimiento en el que el poema ha sido escrito para
ser leido en voz alta, no como una mera publicidad, sino con la profunda intencion

de acercarse al publico y suscitar una respuesta visible para el autor.

Sin embargo, hay, en todo caso, un despertar mundial en torno a la palabra
y la poesia en donde hay actos de resistencia y cierta apatia al lenguaje académico.
Raperos del mundo estan publicando libros de versos basados en sus
presentaciones (Nach, en el caso de Espafia y Kate Tempest, en el caso de
Inglaterra, solo por mencionar a dos), poetas estan incluyendo musica e interaccion
en sus recitales (el caso de Elvira Sastre, espafiola, puede servir como ejemplo) y
grandes cantautores son alabados por la poesia que esconden sus versos (Bob
Dylan, Patti Smith, Leonard Cohen, entre otros). Nos vemos volcados nuevamente
al mundo de la juglaria y de los rapsodas, y la poesia misma, que aparentemente
moria en los anaqueles sin ser comprada esta invadiendo otros medios para su
difusion. El performance poético y el Live Poetry se hacen cada vez mas notorios y

los espacios académicos deben encontrar nuevas formas para analizarlos.

1.5. Definiendo el campo

La historia del performance, aunque no del performance poético, planteada
por Goldberg, puede hacerse gracias a que después de la segunda mitad del siglo
XX se reconociera al performance como arte dentro de los circulos académicos. Y
esto ha permitido establecer una serie de caracteristicas que han ayudado a su
delimitacion: su naturaleza efimera, la presencia del artista como creador, el papel

del publico durante el proceso de creacion y la mezcla de medios para su



produccioén. El creciente interés hacia esta, aparentemente nueva, forma artistica
por parte de los medios de comunicacion e instituciones como museos Yy
universidades ha generado, entonces, precisiones conceptuales que permiten

definirlo.

Performance art is a form of arts practice that involves a person or persons
undertaking an action or actions within a particular timeframe in a particular
space or location for an audience. Central to the process and execution of
Performance Art is the live presence of the artist and the real actions of his/her
body, to create and present an ephemeral art experience to an audience. A
defining characteristic of Performance Art is the body, considered the primary
MEDIUM and conceptual material on which Performance Art is based. Other
key components are time, space and the relationship between performer and

audience. (Ireland's Museum for Modern and Contemporary Art, s.f)

Esta definicién delimita al performance poético también, en donde el autor
como creador de su obra esta presente y su obra se ve mediatizada por la
interaccién con el publico, haciendo de esta experiencia un evento efimero en el
que el cuerpo y la voz del autor son el medio de transmision de su obra. En palabras

de Martinez (2012)

La linea que separa una simple lectura de una performance poética es muy
sutil. En lineas generales podemos decir que consideraremos dentro de la
performance poética todas aquellas manifestaciones en las que entre en
juego de alguna manera la actuacion, la representacion, que suele conllevar

como minimo una utilizacion de la voz especial, una gesticulacion y un



movimiento corporal. Una performance poética debe, por tanto, aportar algo

diferente a lo que seria su simple transcripcion. (p. 6)

La conceptualizacion del performance poético hace que los estudios literarios
deban nutrirse de otras disciplinas. Algunas de estas, como la linguistica, la historia,
la filosofia o el psicoanalisis, han estado presentes en los estudios literarios desde
hace ya tiempo. Otras estan aun por ser exploradas y dependeran de la naturaleza

de cada presentacién y cada poeta.

1.6. Performance Poético en Colombia

En el caso de Colombia, los estudios sobre performance poéticos son limitados,
como se demostro en la introduccion a este trabajo. Tal vez hayan performances de
los que no sepamos y que se camuflen con otras practicas sociales como las
protestas y algunos encuentros en universidades; sin embargo, al no existir un
estudio sobre estos, es dificil seguir su rastro, que se pierde con la experiencia del

publico.

Se podria hablar de las intervenciones urbanas que hacen grupos como
Accion Poética Colombia que se apropia de las paredes de la ciudad para plasmar
en ellas los versos de reconocidos poetas latinoamericanos. La interaccion con el
publico hace que los letreros, siempre en mayusculas, letras negras sobre fondo
blanco, se vuelvan parte del paisaje citadino. Pero como fue explicado en este

capitulo, al carecer de la presencia del autor, del uso de su voz y su cuerpo como



parte de su manera de presentar el poema a un publico e interactuar con él, este

tipo de acciones no son consideradas performance, sino intervencion poética.

Asi mismo, la alcaldia mayor de Bogota ha usado a los susurradores como
un acto para promover la lectura en espacios publicos, ayudandose de voluntarios
gue leen fragmentos de obras de distintos autores en las calles de la capital y que
son susurrados a través de tubos plasticos. Este tipo de intervencién es interesante
en tanto se acerca al publico a poetas conocidos y les permite intentar entonar el
poema. De acuerdo a Jovenes le Apuestan a que Colombia sea un pais Lector,
publicado en la pagina web de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, correspondia a
una estrategia de promocion de lectura hecha por IDARTES, apoyada por la
Universidad Javeriana y promovida por un grupo llamado Lectores Bogota.
Nuevamente, a pesar de que esta forma de acercamiento a la lectura en voz alta
permite una interaccion entre el publico, carece del entrenamiento y la capacidad

performantica del autor, en tanto el autor no esta presente en la lectura.

Ademas de ellos se encuentran los recitales comunes en los que un poeta
presenta su obra y de los que no hay registro estadistico alguno, pues no se
encuentran sélo en espacios académicos como librerias y universidades, sino que
hacen parte de grupos poéticos alrededor de la ciudad en distintos lugares como

bares y casas, y en las que el texto escrito sigue siendo el eje principal.

Todos los eventos anteriormente descritos carecen del matiz de presentar a
autores locales y de hacer un evento que mezcle las artes y que ponga como base

la interaccion con el publico para crear el efecto que el performance presupone,



poniendo al cuerpo como eje de la accion. El caso del Burdel Poético que sera

presentado a continuacién es una excepcion a la regla.

1.6.1. El Burdel Poético: pequefia historiay descripcion

The Poetry Brothel (su nombre en inglés) es una serie de performances alrededor
del mundo que nacieron originalmente en New York en 2009 de la mano de la poeta
Stephanie Berger, quien hacia un trabajo de maestria acerca de prostituciéon en New
Orléans (Theboom, 2014). Ella y Nicolas Adamsky decidieron crear el performance
como alternativa a los “frios recitales” (Villareal, 2014) en los que los autores hacian
del texto escrito el centro de atencion y no habia ninguna participacion del puablico
mas alla del aplauso. Este performance hace que los poetas construyan una serie
de personajes en torno a la idea de un prostibulo y con los cuales el publico
interactuara mediante la compra de lecturas al oido. El evento es itinerante dentro
de la cartografia de la ciudad y no se lleva a cabo en espacios académicos sino en
bares; el publico paga una pequefia suma de dinero por la entrada, alguna bebida,
y una ficha o carta de poker que les permite una lectura al oido, pero puede comprar

fichas durante toda la noche si quiere mas lecturas.

La propuesta de un burdel como centro de interaccion no es nueva. La
palabra burdel es de origen francés. Denominaba en el siglo XIl a las casas de
madera que se hacian a lo largo de los caminos. Esta palabra pasé6 al provenzal o
al catalan con la misma acepcion, pero poco a poco fue cambiando su uso para

llegar al que actualmente es aceptado por la Real Academia de la Lengua Espariola:



“burdel.

(Del cat. bordell o prov. bordel).
m. Casa de prostitucion.” (RAE, 2018)

Sufrié este cambio, porque era en esas casas de madera que se construian
a lo largo de los caminos, en las que algunas mujeres ofrecian placer a cambio de
dinero. Pero también era la casa de paso de juglares y trovadores cuando estos se
encontraban de paso entre una poblacion y otra, y quienes aprovechaban el espacio

para intercambiar poemas por dinero.

Después de terminar sus estudios, los poetas que formaban The Poetry
Brothel y que eran originarios de otras partes del mundo volvieron a sus ciudades
con la posibilidad de abrir nuevos Burdeles Poéticos. Asi nacen una serie de réplicas
en Estados Unidos y el Prostibulo Poético de Barcelona, los cuales mantienen el

formato y se comunican entre si a través de las madames o poetas que los dirigen.

A la historia del Burdel Poético y, mas aun, del Burdel Poético en Bogota, se
tiene acceso gracias a algunos articulos y crénicas publicados en revistas online, y
a una serie de programas radiales en donde han entrevistado a distintos
participantes del performance (Cartel Urbano, 2013; Delgado, 2017; Subliteratura,
2016; UNIMEDIOS, 2018). Madame Maria Melena, la directora del Burdel Poético
de Bogota, hizo parte del prostibulo poético de Barcelona en el afio 2011 y le fue
permitido crear la réplica en Bogota. En versiones que se repiten en los programas
radiales mencionados, Madame Maria Melena y otros performers, cuentan que la
primera presentacion del Burdel Poético de Bogota fue en marzo del 2012, contando

con tan solo cuatro putas poetas, término con el que se nombra a los autores y



performers del Burdel. A lo largo de los afios, el nimero de poetas ha ido variando
y para agosto de 2018, el Burdel Poético de Bogota contaba con 10 poetas. Sin
embargo, el nimero de performers varia de presentacion en presentaciéon de

acuerdo a los tiempos personales de cada uno de ellos.

El Burdel Poético mantiene todas las caracteristicas del performance. La
lectura se hace en vivo por parte del autor y tiene como eje a la voz del autor para
crear un efecto en el espectador, es una experiencia efimera y se enriquece de otras

artes como el teatro, la masica, la pintura o la da

El performance se divide en dos, una presentacion general y las lecturas

individuales.

1.6.1.1. Lapresentacion general

La presentacién general hace parte de lo que Julia Novak (2011) describe como live
poetry 0 poesia en vivo, pues aunque no hay contacto directo con el publico, los
poetas caminan por el espacio, interactian con algin objeto y modulan su voz para
gue todos les escuchen y puedan percibir la emocién que quieren transmitir. Cada
poeta dice o lee un texto que puede haber sido creado para la presentacion o un
fragmento de alguno de sus poemas, lo que permite que el puablico lo reconozca y

luego pueda pedir una lectura privada.

1.6.1.2. Lecturaal oido



Después de la presentacion, los asistentes son libres de escoger a la puta poeta
gue mas haya llamado su atencion, le da una ficha de poker y recibe a cambio una
lectura privada que depende enteramente del personaje que el poeta haya creado
para tal fin. De esta manera hay una exploracién de los sentidos que sera ampliada
capitulos mas adelante y que hacen que cada experiencia con una puta poeta sea

distinta.

Capitulo 2. LA VOZ

Como fue mencionado en el capitulo anterior, la caracteristica basica del
performance poético se debe a su interaccion con el publico a través de la voz y el
cuerpo. Sin embargo, hablar de la voz en el performance y en la poesia puede
suponer un acto ambiguo que combina dos definiciones distintas de voz. El
concepto puede referirse a la serie de sonidos producidos por las cuerdas vocales

humanas o a la voz ficcional o hablante dramético de un texto en particular.

Ambas definiciones plantean obstaculos en el estudio del performance en

general y del Burdel Poético en particular, pues en este Ultimo son diez putas poetas



con un repertorio individual de textos que pueden suponer una multiplicidad
exagerada de voces ficcionales; ademas, variaciones fisicas como timbre,
acentuacion y ritmo no sélo dependen de las caracteristicas fisiondmicas de cada
performer sino del uso cambiante de éstas de un poema a otro o de una lectura a

otra.

Este estudio no pretende hacer un analisis individual de cada poeta sino de
la funcion de la voz- produccion fonica- en el Burdel Poético como fenédmeno dentro
del performance. Asi mismo se abordara la voz ficcional que subyace a todo el
performance en la idea de la prostituta en los proximos capitulos junto al tema de la
corporalidad, como cierre del andlisis y como base del pacto ficcional que el Burdel

Poético plantea con el pablico.

Este capitulo estar4 dedicado a la voz, sus matices y sus implicaciones
dentro del Burdel Poético, relacionandola con la funcion vocativa de Lacan y la idea

de intimidad entre puta poeta y cliente.
2.1. Lavozy lapoesia

La voz es una cualidad humana que se expresa en el momento mismo del
nacimiento. Nacer, en la mayoria de los casos, indica llorar, hacer ruido. La riqgueza
fonética de la infancia se perdera con el paso de los afios, como lo indica Maria
Concepcidon Garcia en Espacio Escuchado (2012)
El inicio en el lenguaje es tan temprano, pues, como el de la vida.
Posteriormente, en el periodo de balbuceo, el nifio puede producir una
cantidad inimaginable de sonidos: una riqueza fonética enorme que no

posee ningun idioma vivo y que pierde para habituarse y entrenarse



en los fonemas de la lengua materna. Los sonidos liquidos, palatales,
gue sin esfuerzo emite al balbucear, son el precio que debe pagar para
adiestrarse en los sonidos de la lengua en la que se comunicard.
(p-209)

La lengua usada para comunicar nunca se desligara de los sonidos emitidos
por el aparato fonador humano en la infancia, pero los sonidos emitidos por dicho
aparato no necesariamente estan ligados con el uso de la palabra. Es mas, muchos
de esos sonidos estaran asociados con vibraciones de la lengua dispuestos a la
burla, al insulto o a la expresion de cualquier otra emocion que escapa al codigo
usado para la compilaciébn de palabras en un diccionario, y sin embargo son
entendidas socialmente. Y es alli donde radica la belleza de la voz, pues ella misma

excede al lenguaje, enriqueciéndolo, dandole matices que escapan al signo.

Esa es la relacion entre poesia y voz que planted también Paul Zumthor
(1990) “From its initial outburst poetry aspires, like an ideal term, to purify itself from
semantic constraints, to get outside language, ahead of a fullness where everything

that is not simple presence would be abolished”

La poesia, al ser sonora, se completa con la riqueza de los sonidos fénicos
que escapan a las barreras semanticas. La voz no es sélo el grupo de palabras que
son escuchadas; cuando escuchamos podemos percibir una magnitud de sonidos
gue enriquecen el lenguaje y se escapan de sus codigos. Sobre todas las cosas, la
voz es. Escapa a la nocion de tiempo ubicandose en el plano de lo efimero. La voz

es cuerpo que escapa de si mismo para volver a él a través del oido. El performance



poético se nutre de esto y usa la voz para impregnar al poema de elementos que la

escritura carece.

Siguiendo esta idea, el autor Charles Bernstein en su libro Close Listening
(1998) introduce la nocion de audiotexto, “a semantically denser field of linguistic
activity that can be charted by means of meter, assonance, alliteration, rnyme and
the like” (p. 13). Y mas adelante, agrega: “What is the relation of sound to meaning?
Any consideration of the poetry reading must give special significance to this
question, since poetry readings are acoustic performances that foreground the

audiotext of the poem.” (p. 17)

Estas interpretaciones acusticas que vuelven obvio el audiotexto subyacente
en el poema, segun Bernstein, también hacen visible algo que él denomin6 como la

auralidad en la voz.

Aurality precedes orality, just as language precedes speech. Aurality
is connected to the body—what the mouth and tongue and vocal
chords enact—not the presence of the poet; it is proprioceptive [...] My
insistence on aurality is not intended to valorize the material ear over
the metaphysical mouth but to find a term that averts the identification
of orality with speech. Aurality is meant to invoke a performative sense

of "phonotext" or audiotext and might better be spelled a/orality. (p. 13)

De esta manera, el autor trata de establecer un grado de afinidad entre lo
aural y lo oral. Siendo lo aural todo lo que precede a lo oral, de la misma forma en
que el lenguaje precede al discurso, justo como Maria Concepcion Garcia plantea

en las producciones fonicas de los recién nacidos y de la etapa del balbuceo. La



auralidad es la emotividad en el lenguaje que esta conectada al sonido y al cuerpo,
llevando el significado al nivel del paralenguaje que, segun Fernando Poyatos en

Novak (2011), se podria definir como

any aspect of vocal behaviour which can be seen as meaningful but is
not described as part of the language system,” including “aspects of
voice quality; of the speed, loudness, and overall pitch of speech; of
the use of hesitation and intonation to the extent that it is not covered

by an account of phonology (Potayos en Novak, p. 76)

Estos aspectos que apenas nombra Poyatos, son ampliados por Eagleton
(2007) en su libro How to Read a Poem, en el que explora la relacion entre el texto
escrito y el leido en voz alta y las variaciones en significado que presupone los
cambios en el paralenguaje y sus distintas interpretaciones, lo cual es, también, la
base del performance. El autor plantea las diferencias entre emotividad y tono,
siendo el tono apenas una modulacion de la voz que hace que las lineas tengan
cierta fuerza emotiva. La emotividad que subyace al poema y que Eagleton
menciona como mood, no varia el tono del poema interpretado. Para esto, no se
debe confundir tono con timbre vocal, el cual dependera méas de la fisionomia del
performer y de su entrenamiento. Bajo esta corta explicacion, el tono de los versos
puede ser sarcastico, pero la emotividad que subyace al poema, puede ser la

tristeza.

Lo anterior también pone en evidencia las diferencias entre el recital
tradicional y el performance o el live poetry. Un poeta que no entrene su voz para

leer el poema, no podra enriquecerlo con las variaciones de tono, volumen, ritmo y



velocidad que son evidentes durante un evento en el que la palabra oral es el centro.
El poeta del recital tradicional depende de la hoja y no estd necesariamente
preparado para leerlo en voz alta, ni para interactuar con el publico a través de los

sonidos que emane o del uso de su cuerpo.

El performance poético, en cambio, al basarse en una produccion sonora del
lenguaje, se enriquece de todas las caracteristicas del paralenguaje y la emotividad
corpoérea de la voz, que se comunica directamente con la memoria de los asistentes,
llenando al poema de significados que exceden a la palabra, a pesar de que esta

se ha llenado de lo simbdlico y ha, aparentemente, dejado escapar lo imaginario.

Leteo, una de las performers entre 2012 y 2016 en el Burdel Poético tenia un
poema que puede ejemplificar muy bien el uso del tono vocal para cambiar el
significado en las palabras. El poema hace parte de los pocos poemas eroticos de
algun personaje del Burdel Poético. Esta aclaracion es necesaria, pues los lectores
que desconozcan las dindmicas del Burdel Poético podrian malinterpretar y pensar
que todos los personajes tienen poemas eréticos, lo cual no corresponde a la
realidad. El texto esta escrito en prosay verso, y muestra la frustracion de una mujer
al no poder hacer que su amante llegue al orgasmo durante el encuentro sexual.
Son dos mujeres, de paises distintos, con idiomas diferentes que intentaran

comunicarse a través de su cuerpo. Asi empieza el poema:

En las fronteras de lenguaje,
En el preciso lugar donde el silencio se forma, se moldea,

tiene huecos,



Al borde de ese abismo donde la palabra no existe,

So6lo quedaran gemidos.... (Burdel Poético, 2012)

Desde el principio el poema advierte al lector que el texto se sitla en las
fronteras del lenguaje, y que en ese lugar no hay palabras, no hay significantes,
pero hay el significado del gemido. No dice si esos gemidos son de dolor o de placer,
idea que se superpone en el poema y con el que la autora y performer jugara a
través de sus tonos de voz. Para ello también recurre a la superposicion de idiomas
y al uso de una palabra vacia de significado, fuck. El siguiente fragmento permite

ver este detalle:

Tal vez haya tormenta. Y sus manos clavandose en mi espalda. Un
poco MAas, un poco Mas. Y yo que no resistia porque es dificil, porque
desde hacia mucho tiempo... pero no importaba. Seguia yo, en medio
del desespero escuchando al silencio murmurar. Fuck. En ese preciso
instante en que no se sabe si es dolor o placer, con sus ufias en mi
espalda. Fuck, you’re so good. Y yo sintiendo que no podia, vi al
silencio cantar en la frontera, después de la tormenta... [...]Jmis manos
que se multiplicaban, mis manos moldeando el silencio y dandole ritmo
o tal vez ella, llena de sonido y silencios, imponiéndole un ritmo a mis
manos. Y el sudor. Fuck. Si. Yes. Era tan dificil. Y el silencio cada vez
mas rapido. You’re so good. Si. Y sus manos en la almohada. Y mis
manos, mis dedos, mi lengua. Cada vez mas rapido, cada vez mas

rapido, mas rapido, mas rapido... Fuck. (Burdel Poético, 2012)



Leer el poema en el libro Leido al Oido, publicado por el Burdel Poético en el
2012, carece de la velocidad que la performer podia imprimirle en una noche a sus
palabras y en la capacidad vocélica que le daba el uso de los idiomas. Al inicio del
texto sabemos que el inglés es el idioma comun de las amantes, pero la palabra
fuck, podria leerse con rabia, dolor o placer sin que esto afectara el matiz del susurro
proporcionado por la lectura al oido de los asistentes al bar. El placer y la lujuria
marcados por la evidencia erdtica del texto; la rabia y la frustracion de no lograr que
su amante llegue al orgasmo, de no poderse comunicar plenamente en otro idioma
y tener que guardar silencio. Al respecto, en otro apartado del texto dira “Silent

lovers, dije. Sudden lovers, entendid”.

El uso de palabras vacias de significado que cobran un matiz distinto
dependiendo del tono en que se diga, sin embargo, no es una caracteristica Unica
de palabras que son insultos o que pertenecen al lenguaje coloquial, aunque sea
mas facil de ejemplificar con ellas. Todas las palabras llevan consigo las
caracteristicas paralinglisticas, pues esto es lo que hace que el lenguaje sea

humano. Al respecto, el fildsofo José Luis Pardo (1996) escribio:

Tan propios del habla que constituyen una fuente inagotable de
donde proceden todos los aspectos tacitos, implicitos, alusivos
(autoalusivos) retéricos y suprasegmentarios del lenguaje [...] El
habla humana se caracteriza por un doblez (sentido/significado,
animalidad/racionalidad) irreductible, y es esta arruga la que

constituye la morada de la intimidad. (Pardo, 1996)



Como se vera més adelante, esta idea de intimidad se da a través de los
matices paralingiisticos que los performers den a sus poemas y son la base de las
presentaciones poéticas del Burdel Poético. Para analizarlo un poco mejor hay que

estudiar los dos momentos claves de una noche de performance.

En el Burdel Poético hay dos momentos de lectura diferentes y contrastados,
que fueron explicados en el capitulo anterior. El primero es una lectura publica o
presentacion general, y el segundo es la lectura individual. Es necesario aclarar que,
aunque cada performer tenga en su presentacion usos paralingiisticos diferentes,

hay un par de generalidades comunes a todos en cada evento.

2.2. Lapresentacion general

La musica del bar se apaga y una voz fuerte hace que todos los asistentes presten
atencion. Una de las putas poetas inicia la noche con unos versos dichos en voz
alta y luego procede a presentar a sus comparfieras. La primera en la lista es
Madame Maria Melena, quien dirige el performance en Bogota y luego se presentan
los demas. Aunque la presentacion varia de noche en noche dependiendo del sitio,

se podria decir que este es el momento més teatral del grupo.

La voz aqui es un llamado y una insinuacién, cada puta poeta pretende que
sus versos lleguen a todo el publico para que alguien escoja escuchar sus poemas
esa noche. Una pared invisible, concepto que Kartun (2006) y Diderot (Diderot en
Novak, 2011) utilizan para hablar de las representaciones teatrales, distancia a los
performers de los asistentes. Las putas poetas durante ese instante minimo tienen

un escenario (por lo general, un pequeiio rincon del bar) y dicen el texto de memoria.



Seria mejor decir que las putas poetas recuerdan sus versos en voz alta, pues
recordar implica volver a pasar por el corazon, revivir emociones en el sentido
metaférico de la expresion, para darle distintos matices a las palabras dichas en voz
alta segun sea su pretension en el evento. El poema que dicen puede estar
planeado solamente para la presentacion, tratando de dar caracteristicas propias
de los personajes, o puede ser un fragmento de algin poema escogido entre el

repertorio.

Antes de esta locucion, las putas poetas no existen. Si, estan en el espacio,
el publico las ve, las reconoce, tal vez alguna de ellas le haya dicho a algun cliente
la mecéanica del juego que implica hacer parte de una noche de Burdel Poético, pero

ninguna ha dicho un solo verso. Como Zumthor resalta

Voice is the desire to say what you mean as much as a desire to exist.
The locus of an absence that changes into presence when used, voice
modulates cosmic impulses that cut across us, collecting some of their

signals: an infinite resonance that makes all matter sing (pag.5)

Los performers cobran vida cuando le hablan al publico. ElI cuerpo se
transforma en voz, pues la voz parte de él y vuelve como un boomerang. Todos los
asistentes atienden al llamado y la expectativa crece. Los versos escuchados les
hablan de algo que va mas alla que el significado, que se impregna del gesto y del
ritmo, pero que al mismo tiempo es un abrebocas de lo que vendra después. Si bien,
cada performer puede escoger cambiar sus versos de apertura de presentacion en
presentacion, los habra que repitan una y otra vez los mismos versos como una

advertencia.



La palma de mi mano izquierda esta quemada,

al futuro no lo encuentro en las cartas

y los cigarrillos se me apagan en los labios.

El tiempo se hace agua y los relojes se agotan en la arena.
(Madame Maria Melena, puta poeta del Burdel Poético de

Bogotd, presentacion del 19 de noviembre de 2016).

Con estas palabras, Madame Maria Melena usualmente abre su
presentacion ante el publico. Algunos asistentes lo saben ya por experiencias
pasadas, para otros sera la primera vez que lo escuchen, pero el texto varia segun
las modulaciones vocales y eso lo hace siempre una experiencia nueva. El texto fue
hecho para la presentacion. Madame dentro de su performance lee las cartas que
sus clientes escogen y les pide que recuerden, que remuevan entre su memoria
momentos especificos. La palma de su mano izquierda estd quemada, entonces
ella desconoce su futuro. Y el futuro tampoco se encuentra entre las cartas que ella
dispone sobre la mesa. Tampoco sabe leerlo en el cigarrillo que se le apaga en los
labios. Carece de todo medio de adivinacion y el tiempo es inabarcable, o tal vez
sea el mar que besa a los relojes que se agotan en la arena. Su voz resuena débil
en el bar, pero es la base de la existencia de esta puta poeta que, sin encontrar su
futuro, sin podernos situar en el tiempo- efimero como el performance-, le pedira a
cada cliente que rememore a través de sus versos el momento preciso en el que

una emocion inundo sus cuerpos.

Asi, la voz en la presentacion general sera un llamado general, al que el
publico responde con un pacto ficcional. Ese preciso instante en que el burdel abre

sus puertas para presentar a los performers de la noche y que permite que el publico



escoja a quienes desee escuchar en un espacio mas intimo, pero que no estara

delimitado visualmente.

“Voy a contarte un secreto, al oido, muy despacio, y cuando te lo diga, ya no
sera mio...” (Soledad Kholé, puta poeta del Burdel Poético de Bogota, presentacién

del 19 de noviembre de 2016).

2.3. Lectura al oido

Cada performer tiene una manera individual que plantea la interaccion con sus
clientes después de la presentacion inicial. De esta manera, por ejemplo, Madame
Maria Melena usa las cartas; Shiva usa olores; Soledad Kholé usa la tinta sobre la
piel; Leteo usa licores; Roxanne tiene una serie de gestos que pone a la orden cada
noche, situando al oyente en distintos espacios; Levi hace preguntas; y asi
sucesivamente. La lectura poética es precedida por una pequefia conversacion que
va guiando a cada puta poeta antes de acercarse. Después de la presentacion
general, el publico habra de buscar o no a la puta poeta que mas le haya llamado la
atenciéon. Para que los versos sean escuchados, el perfbormer debe acercarse y

susurrar lo que lee.

Tanto en el libro de Julia Novak Live Poetry, como en los estudios de
Bernstein, o en las aproximaciones al sonido de Poetics and Performance, escrito
por Charles L. Briggs y Richard Bauman, o en los estudios de How to Read a Poem
de Eagleton, no hay una sola referencia al susurro. Si bien se habla del volumen
como elemento crucial de la lectura poética, nadie habla de las caracteristicas

fisicas y emocionales que el volumen bajo conlleva. “Voy a contarte un secreto, al



oido, muy despacio” dice Soledad Kholé y hace evidente la caracteristica principal
de la interaccion entre puta poeta y cliente: el susurro en el que se cuenta un
secreto. Se susurra cuando el mensaje quiere ser resguardado de oidos distintos a
aguel que nos dirigimos. El volumen no lleva el significado del poema ni estropea
otras marcas como ritmo, tono o timbre. Aun susurrando se puede reir, dudar, toser.
Pero es el susurro el que permite que el oyente, en cualquier parte del bar, se

convierta en un complice.

El poema de Soledad Kholé y el de Madame Maria Melena nos muestran dos
caras de la lectura al oido. Soledad hace evidente la idea del secreto, mientras
Madame Maria Melena nos hace evidente el tiempo que se diluye, la imposibilidad
del futuro. La voz es el aqui y el ahora, no habra después. Después, el cliente sera
un cémplice de los recuerdos y ni siquiera podra recordar las palabras pues habra

cruzado la frontera entre voz y lenguaje.

“‘Reading is escaping in broad light, it's the rejection of the other; most of the
time it's a solitary act” escribio Hélene Cixous,en su libro Three Steps in the Ladder
of Writing (1993. p 20). Compara el acto de leer con el acto de comer a escondidas,
de hacer cualquier cosa que deseamos en la forma que deseamos, pero a
escondidas; la lectura es una forma de aniquilar al mundo, y enfatiza que pasa lo
mismo con la escritura. Rara vez se escribe poesia en frente de alguien y, si se
hace, ese alguien deja de existir durante el momento en que se escribe. Esto no
niega la existencia de grupos que histéricamente hayan hecho poesia en conjunto
como lo expresa Luna Enciso (2017) al explicar la poesia DaDa, el futurismo o

movimientos como la poesia sonora en Italia; tampoco niega la existencia de grupos



y personas que leen en conjunto, sélo pone en evidencia que la mayoria de las

veces, la lectura se concibe como un acto solitario.

De esta manera, las putas poetas hacen entonces un escape en pareja,
aniquilan al mundo para compartirlo por unos segundos en exclusiva con su cliente.

Roban un trozo de tiempo para habitar el instante que dure el susurro.

Un secreto tampoco se le cuenta a cualquiera. Contar un secreto es un acto
fénico que genera empatia inmediata, mas aun si el escuchar el secreto es una
decision tomada con libertad. El cliente elige, de un grupo de diez poetas, a cudl
quiere escuchar esa noche y escucha a aquél con quien siente una mayor afinidad

0 por quien siente una mayor atraccion.

Al respecto, no solo hablamos del significado potencial que la voz esconde
sino del simbolo que llega a ser un aspecto de ella como el volumen, que no
necesariamente varia el tono de la emision. El acto de escoger a una puta poeta,
gue susurra versos en vez de ofrecer sexo, nos refiere a un goce en la escuchay
en el habla asociado a lo que Jacques Lacan define como “pulsion invocante”. El
oidor elige escuchar porque intuye una voz con la que se identifica y que le habla
de algo mas que del mero significado que las palabras esconden. Esta en la
constante busqueda de una palabra que no llega, y es su propia ausencia la que lo
impulsa a través de la significacion del sonido. Escuchar es un viaje al interior de si
mismo para encontrar un momento que no se puede rememorar pero que en la
contradiccion de su naturaleza tampoco puede ser olvidado. Jean Charmoille (2003)

lo explica aun mas claramente:



Lo que se pone en movimiento por el movimiento que se dirige a ese
"Tu" que consiente a la invocacion del Otro primordial no es sencillo.
Inclusive, es inesperado: se trata de la convivencia, durante un
instante inmemorable pero inolvidable, de lo [sic] dos tipos de real
antinébmico transmitidos uno por el sentidos [sic], el otro por el sonido.
Nada los predisponia a encontrarse, desde que la salida de la
represion originaria los habia separado como dos extrafios. El vuelco
de la pulsién invocante retorna a este tiempo olvidado, y la tension de
Su reencuentro se resuelve en la creacion del Sujeto del inconsciente
donde lo insdlito se escucha como sin-sentido y se eclipsa. No

obstante, no sabria ser olvidado. (2003, p. 2)

Es esa ausencia percibida a través del sonido en la que el cliente se adentra
cuando escucha el poema susurrado. El poeta le cuenta su ausencia, su falta, como
un secreto que sélo el oidor podria descifrar en el acto de compartir el instante que
el susurro dura. La puta poeta cuenta a través del sonido, mas que de la palabra,
eso que se ha perdido con el paso de los afios, recuerda la ausencia de lo que no
se ha podido olvidar pero que la memoria no recupera tampoco. Al respecto,

Zumthor (1990) escribe:

There is no doubt that voice constitutes an archetypal form in the
human unconscius: a primordial and creative image, both an energy
and a configuration of features that predetermine, activate, and
structure our first experiencies, feelings, and thoughts. [...] The image

of voice reaches deep into a region of lived experience where it



escapes conceptual formulas and where prescience alone operates: a
secret, gender-defined existence with implications of such complexity

that it exceeds all particular manifestations. (p. 5)

Esa energia y configuracion de rasgos que predeterminan nuestras primeras
experiencias y pensamientos es lo que obtiene el oyente del poema. La mayoria de
los clientes no recordaran con exactitud las palabras que escuchen en una noche
de burdel, pero recordardn la sensacion que la voz transmitia, el profundo
sentimiento con el que se identificaron durante los segundos de duracion de los

Versos.

Ademas, el hecho de susurrar presupone una cercania fisica; se puede sentir
la respiracion, el aire que sale de la boca del susurrador permite que la voz no solo
sea un simple aspecto fénico emitido, sino una sensacion tactil. El sonido toca
literalmente el I6bulo de la oreja, la respiracién para que el sonido sea producido se

siente cerca a la nuca.

El cliente en muchas ocasiones cerrara los ojos o bajara la cara. No quiere
ser visto tampoco. Su cuerpo entiende antes que él mismo, las implicaciones de un
susurro que no tiene la caracteristica comica del comentario en voz baja que burla,
por ejemplo, una conferencia académica o0 una reunion de negocios. Sabe, de
antemano, que escuchara versos y se prepara para ello. Reconoce la cercaniay el
simbolo, sabe que esta en un burdel y se deja llevar por el susurro de la puta poeta.
Los versos no cambian de significado por el volumen. La puta poeta podra seguirle
dando caracteristicas de humor, rabia, decepcion, tristeza, amor, alegria o cualquier

otra emocion, pero no lo gritara para que todos la escuchen. La intimidad ocurre en



el susurro. No hay cabinas, no hay salas, no hay habitaciones para estar a solas
con cada asistente, como ocurre en los prostibulos, lo Unico que nos queda para

lograr intimidad es el susurro.



Capitulo 3. EL CUERPO

No hay estudios del performance sin estudios acerca del cuerpo, pues el
performance como arte multidisciplinar se basa en la presencia del autor o artista
con el fin de que la obra interactie con el publico y que enriguezca sus matices. El
performance poético no escapa a esta definicion y, aunque su parte central se
concentra en el uso de la voz del autor para llevar su poesia, como los linguistas
bien lo han definido, el acto comunicativo es corporeo y la voz, aunque llena de
significado a través de la palabra y de las caracteristicas del paralenguaje,
también tiene una carga semantica muy profunda explorada a través del gesto.
Charles Bernstein (1998) afirma que un estudio mas amplio del audiotexto
mencionado en el capitulo anterior deberia incluir un estudio del gesto y la
corporalidad como acompafantes del sonido, pues hay gestos que cambian el

sentido y significado de las palabras.

La multidisciplinariedad del performance ha hecho que muchas veces se
crea que es un apeéndice del arte dramatico y que, por lo tanto, su estudio
corresponde a las artes teatrales mas que a la literatura, a la danza o a otros tipos
de arte. Julia Novak (2011) cuenta como en los Estados Unidos las escuelas de

arte dramatico se negaron a estudiar a la poesia en vivo o al performance poético,



y hace algunos afios las escuelas literarias consideraron su estudio y abrieron
algunos espacios formales dentro de las universidades para la exploracion de
estas practicas. Los espacios informales ya habian sido tomados por los
estudiantes, como naturaleza misma del acto performantico en el que el artista

busca un espacio en la sociedad y se apropia de él.

3.1.Teatro y Performance

No es claro, sin embargo, a simple vista, por qué el performance poético no es
teatro. Asi que es necesario enumerar una serie de detalles que serviran para
exponer esta idea y que irremediablemente ubicara a los estudios del cuerpo en
otras disciplinas con un panorama mas amplio al ejercicio corporal que el de ser

puramente llevado a escena.

Diferenciar estas dos artes parte de un problema comudn en la lengua
inglesa, en la que performance puede incluir una serie de practicas de arte en
vivo, dentro de las cuales se incluye el teatro o cualquier otro tipo de presentacion.
La delimitacion ocurre cuando el performance se reconoce como arte
multidisciplinar que involucra al autor o creador como medio de interaccion con el

publico, donde la obra se re-crea ante los ojos del espectador y es efimera.

La primera diferencia entre teatro y performance se basa en la idea del
escenario. Aunque la cuarta pared (Kartun, 2006; Diderot en Novak, 2011, p. 48)
que divide al escenario del publico se vuelve cada vez mas borrosa, es una

condicion frecuente ante la manera en la que estan organizados la mayoria de



teatros. Incluso en el teatro callejero, la interaccidén entre actores y espectadores
es muy poca. Esto no ocurre asi en el performance poético donde el performer
interactta directamente con los espectadores, que no son espectadores sino

dialogantes de la obra.

Esta caracteristica del escenario tiene una consecuencia. El performance
poético practicamente carece de escenografia. Los performers se apropian del
lugar, pueden incluso usar un vestuario especial para su presentacion, pero se
pueden presentar en cualquier parte, no necesitan de grandes maquinarias. No
necesitan telones, ni luces especiales, y aunque pueden acompafar los textos con
otro tipo de artes, como la musica, eso siempre varia de performance en
performance. Es decir, en cada presentacion los performers se adaptan al

contexto.

La segunda gran distancia entre teatro y performance corresponde al actor
como referencia de un personaje, o viceversa. Es lo que Novak (2011) nombra
como ilusién estética, en la que el actor representa un personaje y logra que el
publico lo vea como tal. Esa cadena de representacion muere en el performance
en la que el autor se presenta como autor, y el texto como un producto de su obra.
El autor se expone a si mismo, asi esté vedado bajo la mascara del performance
que le permite interactuar con el puablico, o al publico sentirse mas o menos
comodo en esa interaccion. Los asistentes a un performance saben que quien
habla esta exponiendo su propia obra, que lo que escucha es producto del trabajo
artistico y la voz es la del autor, y que no hay una representacion mas que la que

esta mediada para tener un contacto con él.



La ultima gran diferencia es la del texto teatral. El texto teatral est4 hecho
para ser representado, no para ser leido. La poesia del performance, en cambio,
se lee la mayoria de las veces. El texto no se representa. Los performers no son
actores que cuentan una historia a través de sus textos. Al respecto, Novak
(2011) afirma: “Although theatre may rely heavily on the dramatic text, it can
activate a range of other means to tell the story and create meaning” (pagina 59).
Esta afirmacién recrea la posibilidad teatral de prescindir del texto, de contar a
través del cuerpo lo que el texto representa. Es por esto que se puede ir a obras
de teatro que se especializan en el gesto, a pesar de que originalmente tuvieran

dialogo.

El texto, en cambio, es la base del performance poético, no hay
performance poético sin texto. El autor puede acompafiar su poema con
movimiento y sonidos que no estén claramente identificados en el poema, pero es
el poema el centro de su presentacién. Habria que preguntarse, realmente, por
qué si el texto dramatico en su parte mas formal hace parte de los géneros
literarios, la investigacion sobre estos es minima y se dedica, sobre todo, al
estudio de textos antiguos y no a la manera en la que son llevados a escena, ya
que fueron hechos para ser representados. Claramente, esto ampliaria la

discusion.

Asi como en el primer capitulo se mencionaba a juglares y trovadores como
dos grupos de artistas que se mezclaban produciendo “trovadores ajuglarados”,
dependiendo de cada performance se podria ver a performers mas cercanos al

teatro que otros.



Aungue a simple vista pareciera que el cuerpo no afecta al poema escrito,
se puede afirmar que, en cambio, la manera en la que el texto es percibido si
puede cambiar el juego interpretativo por parte del asistente al Burdel Poético, lo
que situa al performance y a su interaccién con el puablico en el campo de la

hermenéutica literaria.

3.2.Cuerpo y Burdel Poético

El Burdel Poético no solo es un performance porque asi lo aseguren en sus
diversas plataformas virtuales. Coincide en tener la presencia viva del autor, de
tener al poema como centro y foco de su evento, y a la interaccion con el puablico a
través de marcas vocales y corporales. Al igual que ocurre con la voz como
fendbmeno, estudiar al cuerpo en el Burdel Poético plantearia una serie de analisis
individuales de cada performer. Por eso, es necesario ver la corporalidad base del
performance que nos permita tener un panorama general en el que se pueda

analizar la interaccion de estas nociones con la puesta poética.

La parte teatral del Burdel Poético que es comun a todas las putas poetas,
se basa en la creacién de un personaje. Una especie de pseudénimo con el que
son llamadas durante el evento para crear la atmdsfera de burdel. En una
entrevista en el 2016 para el programa radial online Subliteratura (2016), Leteo,
una de las performers del Burdel entre 2013 y 2017, afirma que “No damos
nuestros nombres. Nos basamos en la idea de que una prostituta no da su nombre
real durante su trabajo. Nos construimos entonces un nombre y una historia ficticia

para poder tener un encuentro intimo y real con nuestros clientes”.



Ademas de la construccion de un nombre, también esta la construccion de
un vestuario. No todos los vestuarios de los personajes van de acuerdo a la idea
del burdel como plataforma. Es decir, no todos los personajes se visten bajo la
idea de la prostituta. Asi entonces, en Subliteratura (2016), los performers
comentan acerca de personajes que han hecho parte del Burdel Poético y que
estaban cubiertos totalmente, o que no se asociarian directamente con un trabajo
sexual, pero que los hace visibles dentro del espacio en el que se presentan.
Basicamente, cada autor se viste de acuerdo con sus posibilidades, comodidad y

criterio, pero, sobre todo, cada performer se viste para ser visto.

(...) de hecho lo que debe interesar al investigador, historiador o
socidlogo no es el paso de la proteccion al adorno (transicion
ilusoria), sino la tendencia de toda cobertura corporal a inscribirse en
un sistema formal organizado, normativo, consagrado por la

sociedad. (Barthes, 2008)

Lo que Barthes plantea en la idea del vestir, nos arroja una luz no sélo
sobre el vestuario teatral, sino sobre la vestimenta en la sociedad. Vestirse para
un escenario, “hacerse visibles para no ser confundidos con los clientes” (Madame
Maria Melena en Subliteratura, 2016), construir un personaje que funciona como
mascara del propio autor para develarse en la intimidad que el susurro plantea,
crea una atmoésfera que afecta la manera en la que cada personaje es leido. La
vestimenta ubica a cada ser dentro de una sociedad y los performers s6lo toman
esta idea y se hacen un atuendo para ser visibles dentro de un espacio. Ningun

cliente conoce la historia del personaje creado. No hay un momento dentro del



performance en el que hagan evidente la historia de cada uno, es un ejercicio en

el que cada autor escoge sus poemas y decide cOmo quiere ser visto.

Ninguno de los performers que hacen parte del Burdel Poético tiene
formacion teatral (Subliteratura, 2016). “[La construccion de un personaje] Es una
eleccion muy personal, basicamente, los personajes son construidos por cada
poeta. A veces, los demas le hacemos recomendaciones, pero todo lo demés
corre por cuenta de cada uno.” Chantal, puta poeta del Burdel Poético (UN Radio,
2018). Es decir, ellos no habitan el vestuario desde el conocimiento del actor, que
puede construir una serie de apuestas estéticas y gestuales a partir de su
formacion; los performers del Burdel Poético son escritores que han escogido ser
vistos y escuchados, y cuyas apuestas visuales han sido exploradas desde la

intuicion, de la misma manera en que lo haria, por ejemplo, un cantante.

Al respecto, podria decirse que el Burdel Poético es una antologia poética
sensorial. Cada evento es una presentacion de una serie de libros imaginarios,
cuyos capitulos estan divididos por el nombre o pseuddnimo de los poetas. La
manera en que cada cliente los percibe se basa, inicialmente, en su vestuario y
maquillaje. El cuerpo de los performers es la portada de sus libros en donde los

poemas no estan escritos, sino son una produccion acustica.

Ademas de esta construccion del personaje, no hay nada mas que ligue
necesariamente a este performance con el teatro. Entran en juego, entonces, otros

analisis acerca de la corporalidad y que se inscriben en el cuerpo de los autores.

3.3.La puta poeta



El estar presentes durante el acto de percepcion textual del cliente, dota al Burdel
Poético de un ambiente. El poeta esté presente y en su cuerpo inscribe el
responder a una paga, una suma simbodlica del dinero. Hay una voz ficcional que
subyace al performance, asi no sea la voz ficcional que esté presente en los
poemas, la idea la de la prostituta. Llamarse “putas poetas” tiene una connotacion
social que se marca en los cuerpos de los performers y, aunque no todos hayan

tenido vestuarios atrevidos, si estan presentes la piel y las medias de malla.

La palabra burdel como parte del nombre del performance de lectura poética
articula el contrato social —que establece obligaciones y derechos en una cadena
de acreedores y deudores— con su propio enigma: el don que excede toda logica y
toda definicion: otro nombre para todo aguello que contraria el imperativo que regula
el goce. Como lo plantea Marcel Mauss (2004), en su libro Ensayo sobre el don, el
don nomina todo aquello que no se puede explicar cabalmente en la légica del
sistema de prestaciones totales, es el aspecto espiritual del intercambio. Por un
lado, “no hay don sin vinculo, sin obligacion como recuerda Mauss”, y por el otro, el
don debe desvincularse de la obligacion, de la deuda, del contrato y hasta del
intercambio.

En consecuencia, el don se inscribe en la circularidad temporal, espacial y
econdmica, pero es atemporal, aespacial y aneconomico. El don se inscribe en la
cadena de objetos que circulan, se dan, se truecan, se prestan, perpetuando la
deuda, el calculo y la obligacion; pero se inscribe como enigma, como imposibilidad
del pensamiento, como limite interno que subvierte todos los puntos de su logica.

Segun Derrida (1998), cabria incluso decir que “un sujeto como tal no da ni recibe



jamés un don. Por el contrario, se constituye con vistas a dominar, por medio del
calculo y del intercambio, esa hybris 0 esa imposibilidad que se anuncia en la
promesa del don” (Derrida, 1998, p.?).

Sin embargo, aunque el don sea otro nombre de lo imposible seguimos
pensandolo, nombrandolo y deseandolo. “Tenemos intencion de hacerlo. Y ello a
pesar de que, o porque, en la medida en que jamas nos encontraremos con él,
jamas lo conoceremos, jamas lo comprobaremos” (Derrida, 1998, p.?) En tanto resto
que no puede convertirse en presente el don es una designacion tautologica del
deseo. El acontecimiento de don se enlaza a este resto que no se tiene, pero que
no obstante se desea dar. Segun Derrida, citando a Lacan, podriamos afirmar que
no se trata aqui de otra cosa mas que del amor “pues, el amor es dar lo que no se
tiene para esperar recibir lo que nunca se va a recibir’ (Derrida, 1998, pagina?)

Autodenominarse Burdel Poético es un acto en el que se articula el
intercambio econdmico con su mas alla, con algo que lo excede y a la vez lo limita
al contacto directo con los asistentes, quienes compran un espacio de intimidad en
el que la poesia les ofrece recordar a través de la pulsion invocante de Lacan, algo
que no pueden asir. Este contrato también ubica al performance en un espacio
marginal que va muy de la mano con el boom de formas populares de la poesia en
Estados Unidos. Dana Gioia (2003) lo plantea de la siguiente manera: “(...) these
new popular forms emerged entirely outside established literary life and were
initially developed by individuals marginalized by intellectual and academic
society.” (p. 3) Se refiere a la poesia afroamericana, a la poesia country, a las
luchas feministas, a grupos sociales que estuvieron ignorados por mucho tiempo

desde los estudios académicos.



Esta apreciacion habia sido también planteada por Patricia Marquez (2002),
quien ofrece, ademas, una vision mas amplia de la produccién oral y ubica al

performance en un espacio que busca formas mas visuales de hacer arte:

El cuerpo es también, el centro de focalizacion de las producciones
fragmentadas de la nueva sensibilidad y cultura visual, en la que las
identidades de los sectores sociales oprimidos, excluidos, como es el
caso de las mujeres, encontraran un lugar para la expresion y,
especialmente, para la reivindicacién de la presencia activa.
(Méarquez, 2002, p. 126)

El caso del Burdel Poético es diferente. En las entrevistas radiales sus
putas poetas comentan tener estudios universitarios y de maestria, y haber
ganado concursos de escritura. Aun asi, juegan a mantenerse al margen. Afirman
que los circulos académicos son aburridores (UN Radio, 2018), se niegan a ser
nombrados como recital (Subliteratura, 2016), se han negado a ser patrocinados
por Canales Televisivos (Subliteratura, 2016) y, aunque concedan entrevistas para
medios universitarios e independientes, se mantienen fijos en la idea de la
prostituta, como alguien que se encuentra en la calle al servicio del que pase. Su
interaccion con la academia recuerda no a los afroamericanos de los afios 60y 70
gue reclamaban un espacio constante dentro de las instituciones académicas y
gubernamentales, sino a los punk poets de Reino Unido que no querian
pertenecer a ninguna institucion establecida.

En la entrevista radial para el programa online Subliteratura (2016), Leteo

afirma:



El hecho de que nos llamemos Burdel Poético y el hecho de
llamarnos putas, hace parte y se incluye dentro de algo de lo que tal
vez Nno somos muy conscientes que es la apropiacion del insulto que
se hace por parte de todos los movimientos queer. Que decir queer
en inglés es decir si, soy maricén y qué [...] Nos autonombramos asi
y ya no es un insulto. El hecho de la idea de la puta como una mujer
que decide sobre su cuerpo, que es tan autbnoma que decide sobre
su propio cuerpo y decide si lo muestra, si no lo muestray cémo lo
muestra. (Leteo, 2016. Entrevista al Burdel Poético en Programa

SublLiteratura)

Esta afirmacion, vuelve ain mas logica la aseveracion que une al Burdel
Poético con los punk poets de Reino Unido, y con el movimiento punk en el
mundo, y la unién de estos temas con el feminismo y la teoria queer. Itziar Ziga en
su libro Devenir Perra (2009), recuerda a un grupo de mujeres que hacian punk en
Espafia, Las Vulpess, “Ellas cantaban en primera persona: me gusta ser una
zorra. No «me gusta ser tu zorra» 0 «me gusta ser una zorra porque a ti te

gustay»”.

Ese autonombramiento, segun Judith Butler (2002), se relaciona con la
performatividad del discurso y del género e inicia como contracorriente politica,
que usa cierta hiperbolizacion teatral: “El gesto hiperbdlico es esencial para poner
en evidencia la “ley” homofébica que ya no puede controlar los términos de sus

propias estrategias” (Butler, 2002).



Las putas poetas no sélo se nombran asi, usan un vestuario particular para
ejercer su labor, no se presentan en espacios académicos e intercambian sus
lecturas por una suma de dinero. Hacen visibles la poesia en bares a través de
sus propios cuerpos y ofrecen un espacio intimo, el de la poesia. Son una

hiperbolizacion teatral que es la naturaleza misma de su performance.

Como era de esperarse, y como Butler (2002), Despentes (2012) y Ziga
(2009), lo manifiestan dentro de la teoria queer, llamarse desde el insulto acarrea

problemas con la ley establecida, que buscara suprimir esa forma de expresion.

En la entrevista radial para el programa Subliteratura (2016), Leteo cuenta
coémo un hombre que pertenece a un grupo literario con cierto reconocimiento en
la ciudad, lleg6 a una de sus presentaciones con el &nimo de insultarlos, alegando
que él no era una puta, sino un escritor reconocido. El hombre afirmaba que la
poesia no era para todo el mundo, y que no podia ser intercambiada por dinero.
La anécdota, contada entre risas, demuestra la fuerza del performance, el acto de
incomodar a algunos al mismo tiempo que se seduce a otros, el miedo que sintié
Leteo durante el performance ante la posibilidad de que el insulto pudiera

convertirse en golpe.

El miedo del poeta a ser confundido con una puta porque él también
intercambia sus poemas por dinero, pero es dificil reconocerlo
cuando lo que haces es publicar un libro. (Leteo en Subliteratura,

2016)

Este miedo también se hace evidente en uno de los poemas de Madame

Maria Melena:



Las mujeres podemos ser
monstruos.

Habitantes de almas quebradas
Mujeres monstruo

de cuerpos sonrosados

y caricias leves

cavidades tramposas

y promesas insatisfechas.

Las mujeres

podemos ser monstruos

y los hombres

niflos acurrucados

bajo las cobijas.

(Madame Maria Melena en El Libro Rojo, 2017)

El poema escrito, como se expreso en el segundo capitulo, carece de la
fuerza de la voz y de las marcas paralinguisticas que surgen en cada
presentacion. Sin embargo, en él se observa el deseo, una mujer se autoreconoce
como un monstruo que asusta de alguna manera al género masculino. Una mujer
con el alma quebrada que anuncia su imperfeccion y su deseo, y un hombre que
se esconde ante el deseo. El miedo masculino expresado por un poeta que llegé
al performance a reclamarles por nombrarse putas, y el miedo masculino por una

mujer que se nombra.



El Burdel Poético plantea un contacto corporal, basado en la idea de la
prostituta que, en vez de ofrecer sexo a cambio de dinero, ofrece un instante
efimero de intimidad a través de su poesia. El performer, muchas veces, abrazara
al oyente para susurrarle al oido y, esto, aunque podria pasarse por alto es una
marca ineludible de la corporalidad y de la cercania que se establece con el

publico.

Shiv4, uno de los performers hombres del Burdel Poético, afirma que el
Burdel Poético crea un espacio entre hombres (clientes y performers) en el que se
pueden reconocer como humanos sensibles y en el que se pueden intercambiar
experiencias y confesiones de todo tipo. Es reconocer que los hombres sentimos
sin que eso, necesariamente, cuestione la orientacion sexual de cada uno

(Subliteratura, 2016).

De esta manera, el Burdel Poético genera una voz ficcional que atraviesa el
cuerpo de los asistentes y de los performers, plantea una transaccion que es la
base de su encuentro intimo y que rompe barreras a través del uso del insulto
para apropiarse de espacios no académicos y acercar a un publico a la poesia. El
vestuario, el maquillaje y la creacién de un pseuddénimo o personaje sélo son una
mascara que permite que el poeta pueda tener un contacto mas cercano con el

publico.



CONCLUSIONES

La idea de performance hace que se vuelva a la idea de la ritualizacion. Performar
es, de esta manera, interpretar roles definidos socialmente, actuar de acuerdo con
el contexto, interactuar con otras personas, con objetos. Esta forma de
performance se hace casi inconscientemente, pues no hay un manual para que la
sociedad reflexione respecto a ello y, sin embargo, es parte fundamental de la
existencia humana. Podria decirse que existir es performar, que es imposible
escapar de los pequefios rituales de la vida cotidiana, de las imposturas que
implica. Para esto, basta con pensar en, por ejemplo, una entrevista de trabajo.
Las formas para presentar una entrevista ya estan dadas: hay codigos respecto a
la ropa a usar, el tiempo disponible, la relacidén entrevistador-entrevistado, la
manera en la que se dispone el espacio para la entrevista, etc. Somos animales

que ritualizamos, y que ritualizamos generalmente ante un publico.

Esta idea de ritual es, la que segun Schechner (1980), dio vida al teatro. El
teatro es, entonces, la forma mas clara en la que el performance se identifica
como arte. Hay roles dados para encarnar por actores ante un publico. To perform
en inglés, suele traducirse como actuar, a pesar de la existencia del verbo to act,

un poco mas general.

Sin embargo, la idea del performance como arte empezé a resonar en la
academia hacia 1960, como una forma de cruce entre artes plasticas y artes
dramaticas. Goldberg (1979) se encargd de hacer una historiografia del

performance en Europa y Estados Unidos durante el siglo XX, en la que asegura



que el performance como forma artistica no era estudiado en tanto se concebia
como una forma en la que los artistas publicitaban sus obras, y de las que no
existe registro en tanto no existian los medios para hacerlo y toda la atencion se la
llevaba la obra que era vista como producto final. Esto hizo que formas artisticas
creadas para interactuar directamente con el publico, formas efimeras del arte en
las que el artista se exponia corporalmente y en la que podrian confluir otras artes
no plasticas pasaran desapercibidas. Asi, el performance como arte necesita de la

presencia viva del artista y de la interaccion con el publico.

Los estudios sobre performance en el mundo, como Goldberg (1979) y
Enciso (2010) han rastreado movimientos que se nutren de distintas disciplinas
artisticas, pero el estudio del performance y la historiografia de este en Colombia
es alin mas reciente. Ledn (2014) afirma que en Colombia el performance fue
motivado por las artes escénicas y las artes plasticas como una compafia y una
respuesta a las politicas de cada época. Esta tesis es apoyada por Arcos-Palma
(2019), quien hizo una compilacion de performers y sus obras tomando como base

el estallido del narcotrafico en la década de los noventa en el pais.

Este tipo de trabajos investigativos y la creacién de la Maestria en Artes
Vivas de la Universidad Nacional de Colombia en el 2010 ha enriquecido el
panorama del performance en el pais, donde cada vez mas los artistas optan por

medios en los que la interaccion con el publico es evidente.

De acuerdo con Novak (2011) y con Gioia (2003), no fue sino hasta 1980
gque se empezo6 a hablar de performance poético, una forma de performance en la

que la poesia y la voz de los autores eran el centro de la obra artistica. Su estudio



fue y es, segiin Novak (2011) muy difuso, en tanto se confundia con literatura oral
o tradicional y con el teatro, pero el estudio de movimientos claros como el de la
generacion beat o el de los punk poets en Inglaterra empez6 a resonar en las
academias europeas y norteamericanas que, poco a poco, han abierto los

espacios para su estudio.

En el caso de Colombia, Luna Enciso (2017) hizo un estudio sobre la
manera en la que un performance poético se presentaba una vez al mes o cada
dos meses en Bogotéa. El Burdel Poético es el performance poético reciente que
ha tenido atencién en medios independientes y pequefios circulos de poetas.
Tiene las bases del performance que incluyen la presencia de un grupo de autores
que escribieron una serie de poemas y que interactian con el publico a través de
su voz y de su cuerpo y que han elegido este medio como el principal para difundir
su poesia. El show es efimero, dura apenas unas horas en la noche con breves
espacios en los que los autores comparten sus poemas con los asistentes, y
ademas es itinerante, pues el Burdel Poético va a cualquier bar de la ciudad que le

abra las puertas.

Esta caracteristica del Burdel Poético en la que ademas de ser efimero, es
itinerante, puede implicar volver en el tiempo, ya que se asemeja mucho a lo que
ocurria durante la Edad Media con los trovadores y juglares. La palabra burdel en
la Edad Media hacia referencia a una casa de madera que se encontraba en el
camino entre dos ciudades, donde los viajeros podian encontrar posada,
prostitutas y también encontraban trovadores y juglares que iban de plaza en

plaza cantando sus versos o los versos de otros.



Hacer esta aclaracion y generar esta relacion entre la Edad Media y el
panorama actual es necesario para comprobar la afirmacién de Goldberg (1979),
quien escribi6é que el performance habia estado presente como arte en nuestra
sociedad desde hace varios siglos. Los escritos y cantos de la edad media que se
han conservado no se difundian principalmente de forma escrita, sino de forma

oral, a pesar de que la escritura era un medio que cada vez tomaba mas fuerza.

Sin embargo, con el nacimiento de la imprenta se cre6 algo que varios
autores reconocen como The Great Divide, la division entre palabra oral y palabra
escrita que daria lugar a los estudios literarios, que se concentrarian inicialmente
en esta ultima. Los estudios, mas recientes, de literatura oral toman en cuenta
tradiciones y formas de literatura de los pueblos que se han transmitido a través
de los tiempos, pero ese no es el caso del performance poético. Los autores del
performance poético enriquecen su obra con la forma oral de la palabra, pero ellos
mismos no pertenecen a una tradicion que los pueda ubicar dentro de la oralitura.
Tampoco son un recital, pues la puesta en escena de su poesia requiere algo mas
que la simple lectura de los poemas, requiere un trabajo vocal que implica un
entrenamiento y una consciencia de la voz y el cuerpo como instrumentos y

medios, mas que como simple reproducciones de la forma escrita.

Analizar la voz en el performance poético debe incluir la nocion del
paralenguaje, que corresponde a todas las emisiones sonoras de la voz que
acompafan a las palabras y que pueden modificar el significado de las mismas
segun su contexto. Nociones como ritmo, velocidad, volumen, entre otros, deben

ser tenidos en cuenta porque hacen parte de la produccion poética del autor, asi



no puedan ser vistas en la pagina escrita, y modifican no sélo la experiencia del

oyente sino el significado del poema.

Un estudio paralinglistico de todas las producciones vocales del Burdel
Poético da, sin embargo, una multiplicidad de factores debido a que son muchos
performers en cada evento. Por lo tanto, el estudio inicial debe basarse en las
formas comunes a todas las putas poetas que hacen parte del burdel. En este
aspecto, una marca sobre el volumen de la voz que da la lectura al oido debe ser

el centro del estudio de este performance.

El susurro como marca sonora del Burdel Poético de Bogota implica una
forma del paralenguaje que esta conectada de alguna manera con la pulsion
invocante presente en los estudios del psicoandlisis de Lacan. La intimidad que
produce el susurro hace que los oyentes reproduzcan sensaciones de algo que se
ha marcado en sus vivencias pero no logran recordar completamente. El oyente se
vuelve un cémplice de la experiencia del autor, y el autor se convierte en un

espejo.

Las marcas vocales en el performance, sin embargo, no logran abarcar la
idea de la de la corporalidad que es nutrida por los estudios teatrales pero que no
es completada por los mismos. En el arte draméatico hay ciertas caracteristicas que

lo alejan de la produccion performantica. Entre ellas, es necesario resaltar:

a. El escenario que crea una diferenciacion entre el actor y el publico
creando una barrera imaginaria que los separa. En el performance, la

interaccion con el publico es fundamental.



b. La escenografia, que crea un ambiente propicio para la obra teatral y
gue no es visiblemente marcada dentro del performance.

c. Eltexto teatral que puede ser omitido o cambiado por formas netamente
corporales en el teatro con el fin de comunicar una idea. En cambio, en
el performance poético, el texto es el centro de la presentacion. No
puede haber performance poético sin texto, como si puede haber
presentaciones teatrales totalmente mudas, aunque tengan un libreto. A
esto debe afiadirse que el texto teatral esta hecho para ser
representado, mientras que el texto del performance poético esta hecho

para ser leido.

El Burdel Poético es un performance y la base de su teatralidad radica en la
eleccién de un vestuario y creacion de un personaje que permite la interaccion con
el publico, pero ninguno de sus integrantes tiene conocimientos de arte dramatico
que les permitan “habitar” un personaje. El vestuario surge ante la necesidad del

performer de no pasar desapercibido ante el publico.

Igual que con la voz, estudiar el gesto de cada performer dentro del Burdel
Poético daria un sinnimero de posibilidades. El Burdel Poético funciona como
antologia poética en la que cada performer es una serie de versos vivos. Su

corporalidad es leida por los asistentes, como se lee la portada de un libro.

Sin embargo, las nociones de corporalidad de los performers se dan ante la
idea de la transaccion que el propio nombre que usan plantea. La idea de la

prostituta que intercambia poemas por dinero genera una voz ficcional comdn a



todos los poetas y que seran la base de la interaccion con el publico. El publico,

por su parte, compra lo inasible.

El Burdel Poético tal vez sea el performance del que mas se puede
encontrar material online, pero es necesario admitir que, de acuerdo con las
vicisitudes politicas del pais, la cantidad de grupos y poetas haciendo recitales
poco convencionales y mezclando su poesia con otras artes es cada vez mayor y
que su presencia en las calles y en las universidades est4 tomando fuerza. Es por
eso por lo que es necesario que se estudie su poética no sélo desde la palabra
escrita, sino desde la performancia, la puesta escénica ritual que convoca al
publico y la manera en que, en tiempos de crisis, permea también los medios
digitales. La presencia del poeta y su voz vuelven con fuerza, asi que debemos

tener los oidos prestos para poder apreciar como la poética cambia con el tiempo.
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