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PERFORMANCE

El peligro de los
Intelectuales
esquedarseenel
ugar comodo

5 Daniel Lucas

Periodista




n dia caluroso en Guayaquil no

es sorpresa para sus habitan-

tes, pero tal vez si para la ita-

liana Giulia Palladini, teorica e
investigadora de estudios del performance
que, tras participar como jueza en una
Maestria de Teatro y Artes Vivas en
Colombia, vino a dictar la conferencia La
labor del ‘juego previo’: sobre la materialidad
y la desobediencia del placer en la
Universidad de las Artes (UArtes). A ella, que
ha trabajado el cuerpo y su representacién en
el escenario, la temperatura la descoloca, pero
disimula el terrible calor que la incomoda
para esta entrevista. Después de todo, cree
que lo peor que puede hacer un intelectual es
no salir de la zona de comodidad.

Palladini ha desarrollado su trabajo tedrico
con relacion a las artes performaticas, sobre
todo por sus aportes a la figura del ‘preludio’
0 ‘juego previo’, una imagen cuya referencia
nos lleva a la misica, pero que tiene su naci-
miento en el teatro, en el juego que el artista
hace antes de iniciar su obra y al que —afir-
ma— hay que darle valor artistico. Los veinti-
cuatro preludios de Fryderyk Chopin, por
ejemplo, fueron criticados por el compositor
aleman Robert Schumann quien se refirio a
ellos como simples esbozos, ruinas, desorden
y confusiones, pero ahora se los considera
obras fundamentales de la miisica clasica.

La idea de preludio que propone Palladini
nace, a la vez, de la analogia con el juego pre-
vio en el sexo, el preludio como preambulo,
como un hecho preliminar a otro, que se con-
vierte en un espacio temporal tanto de traba-
jo como de placer y que se constituye con sen-
tido propio. La italiana propone la nocién de
‘juego previo’ como modo de discutir la labor
amateur del teatro en relacion al trabajo por
amor y al sistema social de la produccion tea-
tral. Para ella, la imagen del juego previo es
una actividad que sirve para abolir la teleolo-
gla de la labor productiva. Al mismo tiempo,
es un intervalo de potencialidad para experi-
mentar con formas de trabajos no reconocidas
o permitidas como propias dentro del sistema
de produccién capitalista. “Propongo la
nociéon de ‘juego previo’ como una forma
especifica de ‘teatro de la ociosidad’, una
posibilidad que tiene el trabajo de teatro afi-
cionado de resistir, una proyeccion hacia un
reconocimiento péstumo como trabajo formal
y de persistir en su naturaleza como un acto
de amor y, desde ahi, subvertir el régimen de
la evaluacion capitalista a otro nivel que el de
la produccion de teatro considerada profesio-
nal”, explica.

¢ Qué rol juega el preludio o ‘juego previo’ en
las artes performaticas?

La figura del preludio tiene un lugar central
en mi pensamiento teérico. En primer lugar,

como figura de la condicion de preliminari-
dad, el preludio se sittia en una relacion para-
sitica con la obra y se vuelve una promesa de
la interpretacién que esta por venir y, por
tanto, es un fragmento de la obra que se vuel-
ve auténomo. Esto pasa en la historia de las
artes vivas; en la musica, por ejemplo, muchos
preludios que empezaron como la primera
parte de una obra, son ahora obras maestras.
En segundo lugar, el concepto es interesante
también como figura auténoma, como custo-
dia de un empezar del trabajo, que no depen-
de de su ejecucion o de su finitud. Tiene una
relacion con el teatro, porque el preludio es
una forma propia del teatro. Trabajando en
muchos idiomas puedo entender, ademas, que
la palabra ‘preludio’ en alemén tiene muchas
relaciones con el significado de juego previo,
con la condicion de placer preliminar a algo.
El preludio es una figura del trabajo y del pla-
cer, condiciones necesarias para la autono-
mia.

¢Qué tan facil es para un artista en ciernes
poder entender el preludio como preambulo
y hecho artistico independiente del que se
puede disfrutar y aprender estética y con-
ceptualmente?

Todo artista que esta fuera de un sistema de
certificacion y validacion debe ver al preludio
como una figura que tiene una dimension te6-
rica y una dimensién practica muy fuerte. Un
escritor, por ejemplo, confronta el problema
de empezar; es un problema ontolégico y poli-
tico. El preludio debe pensarse como medida
de trabajo y medida del placer que puede ser
un antidoto a una cierta retérica del trabajo
por amor, una dimensién muy peligrosa.

¢Quién le da el valor estético a una obra
preliminar que comenzo como juego previo
y que mas tarde se convirtioé en una obra de
arte autonoma? ¢Es necesario ese juicio de
valor estético para que el preludio se conci-
ba trascendente siendo una obra indepen-
diente?

Esta pregunta toca un punto fundamental, la
reflexion sobre las formas y modos de produc-
cion, sobre el preludio como figura y metafo-
ra. Mi reflexion intenta poner en cuestion el
concepto mismo de valor, porque el valor es la
medida de la explotacion y eso es lo que sabo-
tea al trabajo en su potencialidad de autono-
mia. De ahi lo interesante de volver a reflexio-
nar sobre el uso, a preguntar ¢cual es el valor
de uso de una obra, como puede explicarse o
interpretarse?

¢Cual es ese valor de uso del performance?
Mi investigacion sobre el uso del performance
empez0 como una pregunta sobre qué es la
autonomia del trabajo artistico, respecto de
las condiciones del trabajo como creadores y

pensadores en el contexto del neoliberalismo
y del capitalismo contemporaneo. Me parece
que es una condicion en la que la potenciali-
dad del trabajo y las condiciones de posibili-
dad se alienan previamente, porque el valor
de uso del performance se vuelve un potencial
valor de cambio.

Todo empez6 con una relectura de la teoria
del valor de Carlos Marx, intentando respon-
der como esta teoria del valor se relaciona con
el campo del performance y del trabajo artis-
tico. Intentar comprender cudl es el valor del
uso del performance es también una pregunta
de la subjetividad del trabajo mismo, ¢cémo
hacer que el trabajo se vuelva un proceso de
subjetividad politica?

¢Es el hecho artistico un hecho politico en
si? ¢Como se relaciona la nocion del queha-
cer artistico con lo politico?

Un lugar interesante para empezar contestan-
do esta pregunta es un texto de Walter
Benjamin, El autor como productor. En ese
texto, Benjamin dice que no es posible un
gesto artistico politico sino transformando el
aparato de produccion del arte mismo. El apa-
rato de produccién burgués, teatral o artisti-
co, necesita también de materiales revolucio-
narios en su mensaje y puede absorberlos
como una contestaciéon o subversién que se
apaga en su mismo gesto. Lo que me parece
fundamental de esta idea es la vocacion del
arte para poner en cuestion el modelo de pro-
duccion, por eso, asumirse politicamente
como artistas y pensadores significa, antes
que todo, operar una ocupacion de lugares, de
pensamientos y temporalidades. Por eso la
temporalidad es un punto central de la pelea
contemporanea sobre la autonomia del arte.

¢Cual es la finalidad, si decimos que las
artes o, especificamente, el performance
deben contener una constante politica?

La finalidad es la creacion de una subjetivi-
dad, la posibilidad de imaginar otras formas
de vida, otras formas de temporalidad, por eso
me parece importante que el gesto artistico
alargue el tiempo.

¢ Como afrontar la productividad artistica y
su autonomia en el marco de las sociedades
capitalistas? ¢ Qué mueve a las artes perfor-
maticas?
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Es una pena lo que voy a decir, pero no existe
la figura de ‘fuera del capital’. En la situacion
en la que trabajamos es una subversion den-
tro del capital y la lucha debe de ser en estas
condiciones. El capitalismo contemporaneo
tiene una caracteristica muy fuerte que es
convertir al trabajador en el empresario de su
propia obra, de su trabajo, y la dinamica apli-
cada es la misma del capitalismo financiero, la
dinamica de la inversion: yo invierto en un
tiempo y disfruto después el producto de esta
inversion. Por eso hay una relacion ambigua
con el concepto de futuro en el ambito del
tiempo libre y el tiempo de trabajo. Me pare-
ce que es una ambigiiedad muy peligrosa, por-
que implica que la subjetividad misma es
completamente explotable. Y esto no debe
ocurrir. Hay que buscar tacticas para apro-
piarse de lugares donde podamos experimen-
tar otras formas de subjetividad colectiva e
individual. Es por eso que el espacio artistico
es un espacio fructifero, porque es un espacio
que estd, intrinsecamente, entre el tiempo de
trabajo y el tiempo libre, es un espacio donde
estan juntos, al mismo tiempo, productores y
consumidores, de ahi que es importante.

¢Qué tan facil es para un artista escapar de
la posibilidad de que el capital pueda regir
su produccion? ¢Cuéiles son los espacios
que deberian existir en una sociedad para
que un artista no se vea presionado por el
capital y su injerencia?

En primer lugar, creo que son necesarios los
espacios de educacién; es un proceso muy
largo abrir espacios de educacion que podrian
volverse talleres o laboratorios de creacién.
Pero estos espacios tienen una responsabili-
dad muy importante en el sentido de la poten-
cialidad, de la preliminaridad, ¢doénde esta el
limite en el que soy estudiante y a la vez
empiezo a trabajar? Me interesa mucho lo que
vi aqui en Ecuador y en Colombia, en la
Maestria en Artes Vivas de la Universidad
Nacional de Bogota, donde la educacion, en
ese sentido, tiene un lugar central. Hay una
investigacion muy importante de como edu-
car en las artes. El segundo es persistir,
siguiendo conversaciones y proyectos com-
partidos, que no necesariamente estén vincu-
lados con instituciones, pero trabajando entre
ellas para cambiarlas.

¢Qué lugar ocupa Latinoamérica en el pano-
rama mundial de los estudios y practicas del
cuerpo?

Me parece que esta en un lugar muy intere-
sante, muy fructifero, no solo por el trabajo
individual de los artistas, sino también por la
presencia de algunos espacios que favorecen
una continuidad de pensamiento y de crea-
cién compartida, donde hay una comunica-
cion muy fluida entre muchos campos de

estudio e investigacion. Claro, no es facil hablar
de ‘Latinoamérica’ en su conjunto, porque es
un territorio muy grande y con muchas facetas
distintas. Hoy, en Europa hay un interés muy
grande por las artes escénicas latinoamerica-
nas. Pero me parece mas preciso y honesto
referirme principalmente a mi experiencia per-
sonal, a mi encuentro amoroso con algunos
lugares de Latinoamérica. Se me ocurre, por
ejemplo, Mapa Teatro y Experimenta/sur, una
plataforma que tiene lugar en Bogotd, a la que
fui invitada el afio pasado para dictar una con-
ferencia e impartir un taller. En ese contexto, y
por muchos dialogos que he tenido con artis-
tas, veo que hay una pregunta politica muy
fuerte; hay una centralidad de preguntas sobre
el capitalismo, sobre la igualdad social y la rea-
propiacion del espacio artistico como territorio
de lucha. Preguntas que me parecen necesarias.

¢A qué se debe ese interés?

Hay procesos politicos que estdn pasando en
este continente. Hay también una multiplici-
dad de experiencias y una historia rica y com-
pleja que es necesario interiorizar. Creo que es
el momento de confrontar y afrontar el futuro
de esta historia. No podemos tomar un lugar
comodo. El peligro como intelectuales es que-
darse en el lugar comodo. La lucha siempre
deberia ser la de transformar las instituciones
donde trabajamos.

¢Deben los intelectuales involucrarse en
hechos politicos como los que acontecen
ahora mismo en Ameérica Latina? ¢Deben el
arte, los artistas e intelectuales estar com-
prometidos con las luchas sociales e ideologi-
cas que suceden en las sociedades en las que
viven?

Si, creo que si. En mi opinion una tarea funda-
mental de un intelectual y de un artista debe-
ria ser contribuir a la formacion de una subje-
tividad revolucionaria. No hablo de propagan-
da, sino de un compromiso profundo con la
dimensién politica de nuestro trabajo, y de
ampliar la potencialidad transformativa de
nuestra creaciéon. Yo no podria imaginarme el
trabajo de un artista o de un intelectual sin que
esté involucrado en el espacio politico en el que
existe, en el que opera, esto me pareceria un
inaguantable privilegio. Pero este compromiso
deberia ser planteado en la practica misma del
trabajo, no en un espacio de accién separado.
Retomando las palabras de Benjamin a las que
me referia antes, creo que hay una responsabi-
lidad politica en nuestro trabajo que tiene que
ver con la transformacion de los espacios y de
los modos de nuestra creacién en calidad de
productores, alejados de una actitud paterna-
lista. Solo asi nuestro modo de involucrarnos
en hechos politicos podria de verdad mantener
no solo una potencialidad de critica, sino una
fuerza dinadmica de transformacion.
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