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RESUMEN

La tesis Habitar el cuerpo abyecto analiza cédmo el entrenamiento actoral biomecénico,
desarrollado por Vsévolod Meyerhold, contribuye a la representacion de la abyeccién en la obra
Homo empathicus de Cristian Plana. Se utilizan los conceptos de "lo abyecto" de Julia Kristeva y
"lo siniestro" de Sigmund Freud para comprender la atmésfera opresiva y perturbadora en esta
sociedad distopica que, basada en una hiperempatia, reprime emociones y comportamientos
individuales para mantener una aparente armonia colectiva. La investigacién también explora el
uso del éxtasis como herramienta escénica, integrando las perspectivas de Néstor Perlongher
Friedrich Nietzsche, para comprender como esta técnica revela la tension entre la individualidad
y el control social. A través de esta construccion fisica y emocional, la obra genera una critica que
advierte sobre los riesgos de una perfeccion artificial que encubre un trasfondo siniestro,
reflejando probleméticas de la sociedad actual.

PALABRAS CLAVE
Biomecanica, Lo abyecto, Abyeccion, Lo siniestro, Extasis, Utopia, Distopia.

INTRODUCCION

La creacion teatral es una actividad artistica compleja y multidimensional que en su
realizacion combina una serie de saberes tedricos y practicos que convergen para dar forma y
sustancia a una propuesta de sentido que hace referencia a nuestra realidad. En este contexto, la
obra teatral Homo empathicus (2024) de Cristian Plana emerge como un intrigante objeto de
estudio. La obra presenta la historia de una comunidad caracterizada por el excesivo desarrollo
de la empatia y la positividad que contribuye a reprimir las emociones dolorosas o agresivas a
través de la correccion politica, proponiendo una sociedad que, mediante una practica linglistica
busca evitar la ofensa y la discriminacion. Esta premisa de la accion draméatica propicia que el
mundo de la ficcibn avance hacia su desmoronamiento en funcion de la aparicion del caracter
siniestro de esta comunidad. Como parte de esto, la obra no solo fusiona elementos de la
biomecénica teatral, entrenamiento actoral desarrollado por Vsévolod Meyerhold, que buscaba
una sintesis entre el movimiento y la expresion emocional del actor, sino que también se nutre

del éxtasis, que funciona como herramienta de control dentro de la representacion de un mundo
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perfecto, para articular en la puesta en escena lo siniestro o Unheimlich, que describe la
sensacion inquietante de lo familiar que se vuelve extrafiamente ajeno. Esta sensacion de horror
se representa mediante lo abyecto, un concepto definido por la psicoanalista Julia Kristeva.

Para Kristeva lo abyecto es todo aquello que es expulsado y que se opone al sujeto, al
yo, pero que al mismo tiempo posee la cualidad de significar una parte constituyente de la
identidad de la persona y por ende ejerce una atraccién sobre esta (1989, p. 8). Por otra parte, la
repulsién que lo abyecto suscita en el cuerpo es lo que la autora define como la abyeccién, la
cual es la accién fisica que materializa en el cuerpo aquello que se vuelve repugnante y que, ante
la imposibilidad de ser contenido, se desborda. Habitar lo abyecto y las acciones abyectas sugiere
enfrentarse al horror que producen las diversas formas de degradacion que abarcan tanto
dimensiones fisicas como psicoldgicas y culturales. “No es por lo tanto la ausencia de limpieza o
de salud lo que vuelve abyecto, sino aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden”
(p. 11). Resulta ser entonces un desafio para los y las intérpretes el como enfrentarse al horror
gue experimentan los personajes frente a lo abyecto.

Para lograr que los elementos anteriormente nombrados logren articular un mundo
abyecto en la puesta en escena, es que la poética de Cristian Plana cobra relevancia para la
realizacion de este montaje teatral. La direccion de Plana se caracteriza por la configuracion de
atmadsferas intimas y asfixiantes, por la acentuacion de los silencios incobmodos en un trabajo
minucioso de los gestos estilizados que acentlan los detalles corporales en las actuaciones y, en
cémo todas estas atribuciones logran producir un lenguaje escénico propio que remece e
incbmoda al espectador. Plana, influenciado por Antonin Artaud, y tal como sefiala este, entiende
que “siendo la escena un espacio fisico concreto, exige ser ocupado y que, ademas, se le permita
expresarse con su lenguaje especifico” (2009, p. 37). Ese lenguaje esta destinado a ser captado
por los sentidos de manera independiente a la palabra por lo que la direccion de Cristidn Plana
esta volcada a manifestar en esta pieza teatral la exploracion de temas ominosos que generen
sensaciones en el espectador a partir del impacto que producen las imagenes, ya que muchas
veces las escenas prescinden de la palabra.

Considerando lo anterior es que surge el siguiente cuestionamiento: ¢ Cémo representar
en escena lo abyecto a través de las herramientas propuestas en el entrenamiento actoral
biomecanico? En la obra, la materializacion de lo abyecto se logra a través de un minucioso
proceso de construccion actoral inspirado en los principios biomecanicos. Estos principios

enfatizan la gestualidad, la expresion corporal y la energia fisica, permitiendo a los actores
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encarnar un universo inquietante y perturbador. La biomecanica teatral se convierte asi en el
vehiculo mediante el cual los intérpretes pueden dar vida a personajes que exploran lo grotesco
y lo perverso.

En este contexto, la biomecanica no solo se convierte en una herramienta técnica, sino
también en un lenguaje artistico que dota a la obra de una identidad Unica y poderosa. Los
cuerpos de los actores se convierten en portadores de una narrativa visceral y evocadora que
desafia las convenciones del teatro tradicional. Asi, la aplicacién de los principios biomecanicos
en la creacién de Homo empathicus profundiza en la exploracion de lo abyecto a través de la
expresion fisica y gestual. En dltima instancia, la biomecanica se erige como un pilar fundamental
en la construccién de un mundo teatral donde los cuerpos hablan un lenguaje propio, que deja
entrever lo apenas sugerido o incluso lo no dicho por el texto.

Por otro lado, la representacion de un mundo perfecto, junto a la fusion de estos dos
elementos, la biomecanica teatral y el éxtasis, crea un espacio escénico donde lo abyecto cobra
vida de una manera visceral y provocativa, llevando al espectador a explorar los limites de lo
humano y lo monstruoso. En la obra, la construccion teatral se convierte en un acto de
transgresion y exploracion, donde la interseccion entre la teoria y la practica, lo estético y lo
conceptual, da lugar a una experiencia teatral profundamente impactante y reveladora.

Sefialado lo anterior, se puede plantear que en la creacion de la obra Homo empathicus
se recurre a la biomecénica postulada por Meyerhold como sistema escénico que ofrece técnicas
y herramientas fisicas especificas, permitiendo asi disponer en escena cuerpos caracterizados
por el control, la precision y la estilizacion de las acciones fisicas, para generar en la obra la
representacion de un mundo siniestro que, en su supuesta perfeccién, recurre al éxtasis para
ocultar su funcionamiento abyecto. De esta forma, la biomecéanica se integra a una busqueda
creativa en que la obra, al requerir de la escenificacion del éxtasis en un mundo abyecto, realiza
una representacion apropiada, con forma de juicio, de las formas de nuestra realidad social actual.

Con el propésito de demostrar la validez de este planteamiento, esta investigacion se
propone analizar como la biomecéanica de Vsévolod Meyerhold se utiliza para mostrar que el
cuerpo controlado y estilizado en escena contribuye a construir la artificialidad del "mundo
perfecto”, al tiempo que revela su abyeccion subyacente. A su vez, este andlisis se basa en los
conceptos de lo abyecto y la abyeccion segun Julia Kristeva, que permiten articular en la obra

Homo empathicus, la representacion de un mundo de funcionamiento aparentemente perfecto.
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Asimismo, se profundizara en el uso del éxtasis, ho s6lo como un estado de ruptura
personal, sino como una herramienta escénica que expone las tensiones y contradicciones de la
sociedad representada. Aqui se incorporan los aportes de Friedrich Nietzsche y Néstor
Perlongher, quienes conciben el éxtasis como una via para trascender la individualidad y desafiar
las estructuras sociales que imponen limites sobre el cuerpo y la identidad. Todo esto para
entender como la dramaturgia de Rebekka Kricheldorf construye la articulacién de un discurso
utdpico, que progresivamente, termina revelando la construccién de una sociedad distopica. Por
ultimo, el concepto de lo siniestro segun Sigmund Freud sera fundamental para entender como
los elementos visuales y escénicos crean una atmosfera opresiva que resalta lo ominoso y lo

grotesco en la obra.
MARCO TEORICO
La biomecanica

A principios del siglo XX, periodo caracterizado por enfrentamientos entre potencias,
recesiones econdmicas, progreso cientifico y tecnoldgico, entre otros cambios sociales, surgen
las vanguardias, movimientos artisticos innovadores y experimentales que desafiando las
tradiciones y convenciones establecidas en los ultimos 400 afios de la historia del arte occidental,
buscaban explorar nuevas formas de expresién y cuestionar los conceptos tradicionales,
generando un cambio radical en la manera en que se concebia y practicaba la creacion artistica.
Con la proliferaciéon de nuevas visiones artisticas, entre las décadas de 1910 y 1920 el teatro
experimentd una reconstruccion, re-teatralizacion y revaluacion del quehacer teatral, ¢como se
crea y se hace teatro? Estos cuestionamientos inspiraron a numerosos creadores escénicos a
contribuir en la innovacién del teatro y fomentar una evolucién constante de la disciplina actoral.
Es en este contexto que el actor, director y tedrico teatral ruso Vsévolod Meyerhold (1874-1940)
se destaca al lograr experimentar, sistematizar y aplicar nuevos recursos escénicos y actorales
de manera integral y efectiva.

Meyerhold comenz6 a trabajar junto a los directores teatrales rusos Konstantin
Stanislavski y Nemirévic Danchenko en 1898, cuando este ultimo lo invit6 a participar de la recién
fundada compafiia Teatro de Arte de Moscu. Permanecio en la compafiia hasta 1902. Tras su
salida, crea su propia agrupacion en 1905, El Teatro-Estudio, el cual seria una especie de

laboratorio teatral que tenia como objetivo buscar nuevas formas escénicas que se alejaran de
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las estructuras naturalistas las cuales no atendian las nuevas propuestas dramaturgicas de la

época. Es en esta renovacion teatral que Meyerhold propone un nuevo teatro, el Teatro de
Convencion Consciente.

Meyerhold comienza a practicar y definir sus ideas sobre el “nuevo teatro”

que llama uslovnyi, “estilizado” o “de la convencién”. Segun él, en el viejo teatro

(el naturalista, asi como lo practicaba Stanislavski) los actores encarnaban al

personaje sin valerse de medios plasticos (plastika). (Barba, 1990, p. 164)

El director ruso propone un procedimiento teatral que reformula estética y
conceptualmente la puesta en escena al abandonar el caracter naturalista y asi crear un teatro
donde hay mas plasticidad que ilusién de realidad. Este objetivo se logra por medio de la
convencion consciente, que “asume como principio artistico que el teatro precisa de una serie de
convenciones que tanto el actor como el espectador deben tener presentes permanentemente.”
(Ruiz, 2008, p. 112). Solo teniendo en cuenta estas convenciones presentes en el juego teatral
es gue este ya no sera percibido como algo real sino mas bien como una ficciéon, como una puesta
en escena que no trata de ocultar su funcionamiento ni los signos y materialidades que la
construyen. Para esto, Meyerhold utiliza la estilizacion para encontrar nuevas formas de

representacion escénica. Para el director ruso:

El concepto de estilizacién o realismo convencional esta en mi opinion
indisolublemente unido a la idea de convencionalismo, de la generalizacién, del
simbolo. Estilizar una época o un acontecimiento significa poner de relieve con
todos los medios expresivos, la sintesis de una época o de un acontecimiento
determinado; significa reproducir los rasgos caracteristicos escondidos, en el

fondo de ciertas obras de arte. (Meyerhold, 1998, p. 169)

La estilizacion junto al efecto grotesco, el cual por medio de la “provocacion premeditada,

desfiguracién de la naturaleza, insistencia en el aspecto sensible y material de las formas.” (Pavis,
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1998, p. 227), permiten transformar la percepciéon del espectador, proporcionando una nueva
forma de observar y profundizar en la vida cotidiana. Asi lo afirma en el libro Teoria Teatral (1971):
Mas alla de lo que vemos, la existencia lleva en si un inmenso sector de

misterio. Lo grotesco busca lo supranatural, sintetiza la quintaesencia de los

contrarios, crea la imagen de lo fenomenal. También, impulsa al espectador a

intentar percibir el enigma de lo inconcebible. (2013, p. 58)

Mediante el simbolo, la sintesis, el contraste y la disonancia, lo grotesco y la estilizacion
establecen un enfoque y un procedimiento escénico que rechaza las maquetas naturalistas y que
transforma al espectador en un creador activo. Este enfoque genera en él un efecto, un "reflejo
emocional que no necesariamente atraviesa el aspecto intelectual, sino que se fundamenta en la
sensibilidad sensorial y cenestésica" (Barba, 1990, p. 166). Con el fin de lograr esto, Meyerhold
sugiere una plastica que no corresponda a las palabras. Para el director ruso la plastica es el
disefio de los movimientos fisicos en el espacio que permite a los intérpretes desarrollar el
acontecimiento escénico por medio de movimientos plasticos que expresan mas alla de las

palabras.

Las palabras no lo dicen todo. La verdad de las relaciones humanas esta
determinada por los gestos, las poses, las miradas, los silencios. Las palabras se
dirigen al oido; la plastica, al ojo. Esta pues, bajo un impulso de impresiones
dobles, visuales y auditivas, que trabajan la imaginacion del espectador. La
diferencia entre el antiguo y nuevo teatro consiste en que, en el segundo, la
plastica y la palabra estan subordinadas cada una a su propio ritmo: los dos ritmos

no coinciden siempre. (Meyerhold, 2013, pp. 49-50)

Con esto, Meyerhold se distancia del teatro naturalista, en el cual la palabra y la plastica
solian coincidir en ritmo y colaborar para transmitir un mensaje unificado. En su propuesta teatral,
sin embargo, ambos elementos actian de manera independiente, cada uno con su propio ritmo.

Por ello, es necesario el disefio de movimientos escénicos que permitan a los actores capturar la
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esencia de los contrastes y el dinamismo que surgen de la asincronia entre los ritmos verbales y
fisicos, asi como entre la movilidad y la inmovilidad del cuerpo. Es asi como en lugar de
comprometerse de manera total e indivisible en una tarea actoral, el actor debe dividir el proceso
en diferentes niveles, trabajar sobre cada uno de ellos y luego integrarlos para obtener el
resultado completo.

Teniendo en cuenta lo anterior, y en su afan por replantear la relacion entre la palabra y
el movimiento, Meyerhold, al afirmar que el movimiento precede a la palabra, comienza a
enfocarse en el trabajo pre expresivo de los intérpretes. El director sostiene que “en el arte teatral,
el actor debe primero aprender a moverse, luego a pensar y, finalmente, a hablar” (Meyerhold,
1998, p.81). Por lo tanto, la pregunta sobre como debe moverse el actor en escena lleva a la
propuesta de la biomecéanica. Este entrenamiento actoral se articula como un modelo practico
gue, mediante herramientas, técnicas y ejercicios, adiestra el cuerpo del intérprete para
enriquecer su trabajo creativo. Al centrarse en el acondicionamiento fisico del actor, se convierte
en un recurso esencial para mejorar su actuacion y su capacidad de respuesta ante los estimulos
gue surgen en el hecho escénico.

La biomecanica se basa en una ley principal: “El cuerpo entero participa en cada uno de
nuestros movimientos. A continuacion, no hay que hacer mas que realizar estudios y una serie
de ejercicios de perfeccionamiento.” (Meyerhold, 1998, p.111). Los intérpretes deben ser capaces
de organizar su propio material, lo que requiere dominar el uso de los recursos expresivos de su
cuerpo. Para lograrlo, es fundamental individualizar los movimientos y perfeccionar cada
manifestacion corporal. En este contexto, Meyerhold extrapola los movimientos de los obreros en

su labor cotidiana a la practica actoral.
Examinando el trabajo de un obrero experto, encontramos en sus
movimientos: 1) ausencia de desplazamientos superfluos, improductivos; 2)
ritmo; 3) determinaciéon del centro justo de gravedad del propio cuerpo; 4)
resistencia. Los movimientos fundados sobre estas bases se distinguen por su
caracter de ‘danza’; el trabajo de un obrero experto recuerda siempre a la danza,

y en este punto bordea los limites del arte. (Meyerhold, 1998, p. 82)
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Meyerhold sostenia que la precision en los gestos y posturas del actor influye
directamente en la expresiébn adecuada de los tonos y sentimientos, ya que estos estan
determinados por el movimiento y la forma corporal. Inspirado en el proceso fisico de un obrero,
basado en la economia y precision de los medios expresivos perfeccionados a través de la
repeticién, argumentaba que los actores debian igualmente adiestrar y acondicionar su cuerpo
para alcanzar una ejecucion éptima. Tal como sefiala Naranjo (2019), “El cuerpo del intérprete
debe tener la capacidad de utilizar de forma correcta sus medios expresivos, es decir, adquirir
una “segunda técnica” que le permita instantaneamente ejecutar las 6rdenes del director y del
autor sobre su biomecanica.” (p.112). Dado que la labor del actor consiste en materializar una
idea concreta, se le tiene que exigir control y eficiencia en sus movimientos, de modo que logre

la méxima precision, facilitando asi una ejecucion mas rapida y eficaz de dicha idea.

El actor debe contener en si mismo tanto a quien organiza como a lo que
debe ser organizado (es decir; el actor debe ser el material). La formula del actor
consistird en la siguiente expresién: N = Al + A2, siendo N el actor, Al el
constructor que formula mentalmente y transmite las 6rdenes para la realizacion
de latarea, y A2 el cuerpo del actor, el ejecutor que realiza la idea del constructor

(Al). (Meyerhold, 1998, p. 82)

Esta ecuacidn, indispensable para la interpretacion, se fundamenta en la intencién de
Meyerhold de otorgar una base cientifica a sus estudios teatrales experimentales. A través de la
biomecanica, el director ruso integra elementos de tradiciones teatrales como la Commedia
dell'arte, el teatro oriental y el circo, reinterpretdndolos desde una perspectiva moderna que
integraba el constructivismo, el taylorismo, la reflexologia y la teoria de James-Lange (Ruiz,
2008). Meyerhold incorporoé el constructivismo, corriente artistica rusa que promovia una estética
funcional y préctica, enfocada en la utilidad de las formas y estructuras, para transformar la
relacion entre el espacio escénico, los actores y el publico. De este modo, la puesta en escena
no era un simple decorado, sino que funcionaba como una maquina escénica dinamica que
facilitaba la interaccion fisica y expresiva de los actores. Estas estructuras geométricas y moéviles
reforzaban la idea de que el cuerpo del actor, entrenado en la biomecanica, debia integrarse con

el espacio escénico como una pieza clave del engranaje teatral. Como sefala Ruiz (2008), “la

10
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disposicién de los elementos escenograficos como maquinas-utensilio (escaleras, rampas,
puentes y plataformas) favorecia un juego dramético que mezclaba el circo, el equilibrismo y la
danza colectiva en un entramado dibujado con extrema precisién.” (p. 116).

Ademas, Meyerhold adapté los principios del taylorismo, un sistema de organizacion del
trabajo desarrollado por el ingeniero estadounidense Frederick Winslow Taylor, aplicandolos al
movimiento escénico de los actores, buscando que sus acciones fueran eficientes, ritmicas y
fluidas.

Por otro lado, la reflexologia, desarrollada por el fisidlogo ruso Ivan Petrovich Pavlov,
también influyé en el entrenamiento actoral propuesto por Meyerhold. Aplicando los principios de
los reflejos condicionados, buscaba que los movimientos del actor fueran automéaticos y precisos,
permitiendo una respuesta fisica inmediata y controlada ante los estimulos escénicos, sin
depender Unicamente de la reflexion consciente, pero manteniendo la expresividad. A esto se
suma la influencia de la teoria de la emocion de James-Lange, desarrollada simultdneamente por
William James y Carl Lange a finales del siglo XIX, la cual sostiene que las emociones surgen
como resultado de una reaccion fisioldgica ante un estimulo: “No lloro porque tengo pena, sino
que tengo pena porque lloro.” (Ruiz, 2008, p. 116).

Meyerhold integré estos principios en el trabajo actoral, subrayando que los gestos y
posturas fisicas del actor pueden desencadenar sentimientos y emociones, lo que refuerza la
importancia del cuerpo en la expresién emocional en escena. Para él, el proceso comenzaba
desde el exterior, utilizando el impulso fisico para influir en el estado mental y emocional del actor.
Esto demuestra que los aspectos psicolégicos pueden ser estudiados y provocados a través de
las leyes mecanicas del movimiento (Naranjo, 2019). Esto se relaciona con lo expuesto por
Béatrice Picon-Vallin (1990, como se cit6 en Naranjo, 2019), quien sostiene que en la

biomecanica:

Todo acto fisico se pone en marcha por un proceso nervioso, y toda accién
puede tener por respuesta una excitacion. El proceso que une la excitacion a una
respuesta de movimiento es un proceso nervioso, por tanto psicolégico; el
comportamiento humano es visto como una serie de reflejos naturales y

condicionados, pues el sistema nervioso responde en todo momento a las

oscilaciones-excitaciones del mundo exterior o de su cuerpo mismo. (p. 113)

11
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Esto se relaciona con los requisitos que exige el entrenamiento biomecanico a los
intérpretes quienes necesariamente deben: a) poseer una capacidad innata de excitabilidad
refleja y b) estar “fisicamente entrenados”, es decir, tener resistencia corporal, conciencia del
equilibrio y sentir en todo momento el centro de gravedad de sus propios cuerpos. En el libro El
actor sobre la escena: diccionario de practica teatral (1986) el director ruso define la excitacion
refleja como “la capacidad de reproducir las sensaciones, tanto en el movimiento como en la
palabra; es lo que se podria entender como un “trabajo externo ". (1998, p. 64).

La excitacion refleja constituye los elementos interpretativos y se basa en la coordinaciéon
de las manifestaciones de excitabilidad del actor, organizadas en un ciclo de acciones compuesto
por tres etapas: Intencién, Realizacién y Reaccidon. La Intencion se refiere a la percepcion
intelectual de una tarea interpretativa, ya sea proveniente de un director o dramaturgo, o de la
propia iniciativa del actor; la Realizacién implica la ejecucion fisica y vocal de dicha intencion
mediante reflejos volitivos, miméticos (es decir, todos los movimientos que nacen desde y
alrededor del cuerpo del actor) y vocales; y la Reaccién es la disminucion de la tension del reflejo
volitivo tras la realizacion mimética, preparando al cuerpo para recibir un nuevo estimulo o
intencioén (p. 64). En la practica biomecanica, estas fases buscan generar un estado constante de
excitabilidad en el actor, permitiéndole reaccionar rapida y precisamente a los estimulos
escénicos mediante acciones reflejas. Segin Meyerhold, este estado de preparacién es crucial
para que el actor inicie un nuevo ciclo de acciones, asegurando un flujo continuo y eficiente en la
interpretacion. La excitabilidad refleja se erige en oposiciébn directa a los sistemas de
interpretacion basados en la visceralidad y reviviscencia. Estos Ultimos, arraigados en la narcosis

e hipnosis, eran pilares fundamentales de la actuacion psicolégica. Segun Meyerhold (1998):

ambos métodos — el primero porque fuerza la voluntad con la excitacion
artificial de un sentimiento anteriormente debilitado y el segundo por forzar el
sentimiento con la extension hipnética de una voluntad anteriormente debilitada
—, deben ser respectivamente rehusados por inutiles y peligrosos para la salud

fisica de los actores sometidos a su influencia. (p.64)

Al basarse ambos métodos en la emocion, es probable que los intérpretes corran el riesgo

de excederse y perder el control de su propio material, es decir, sus cuerpos. Teniendo esto en
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cuenta, el punto de partida del trabajo interpretativo consiste en reconocer que todo aspecto
psicolégico estd condicionado por procesos fisioldgicos externos. De este modo, la construccién
de los personajes se desarrolla desde el exterior hacia el interior. Es asi como a partir de “una
serie de posiciones y estados fisicos nacen los puntos de excitabilidad, que después se colorean
de este o aquel sentimiento. Con este sistema de “suscitar el sentimiento”, el actor conserva
siempre un fundamento muy sélido: las premisas fisicas.” (Meyerhold, 1998, p. 84).

Con el objetivo de conseguir esto, es fundamental trabajar en el segundo requisito que
plantea el entrenamiento biomecanico: perfeccionar el cuerpo del actor no solo en aspectos
fisicos, sino también en la forma de concebir el movimiento de manera consciente y estructurada.
Este enfoque busca desarrollar la capacidad del actor para pensar a través del cuerpo, integrando
movimientos precisos con una comprension profunda del espacio y la accién. Considerando que
la estilizacion en la actuacion se alcanza mediante técnicas que potencian los recursos del actor,
permitiéndole utilizar la energia y los movimientos de manera consciente y proyectada, es que,
en la biomecanica, la accion contempla una partitura de movimiento que consta de cuatro fases:
otkas, posyl, tormos y stoika. Segun el andlisis hecho por Borja Ruiz en el libro El arte del actor
en siglo XX (2008):

La palabra rusa otkaz significa "rechazo" o "retroceso". En la biomecanica,
el otkaz describe el anteimpulso previo a la acciéon: un movimiento que es
ejecutado en direccion contraria y que sirve como preparacion de la accion
misma. Los ejemplos son multiples: agacharse para saltar, retroceder para lanzar,
alzar un brazo para golpear... Toda accion en la biomecanica comienza con el

otkaz [...]

Después del otkaz se ejecuta la accion propiamente dicha, llamada posyl,
literalmente "enviar". El impulso generado en el otkaz se envia y el cuerpo dibuja
la accion en el espacio. Entonces, para poder finalizar de forma controlada la
accion, el impulso se ralentiza. Es lo que se denomina tormos o "freno". Este freno

puede antagonizar el siguiente movimiento y convertirse en el nuevo otkaz que
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impulse una nueva accion, aunque también puede desembocar en lo que se

denomina stoika.

Stoika significa "retener": el movimiento se fija, queda esculpido. Pero se
trata de una parada dindmica que retiene el impulso de la accién: una inmovilidad
sostenida, viva, de donde surgird un nuevo otkaz dando comienzo a un nuevo
ciclo, a una nueva accion. Este fluir continuo de otkaz-posyl-tormos-stoika es la
sistole y diastole que mantiene el pulso ritmico de las acciones del actor

biomecanico. (pp. 125-127)

El ciclo otkas-posyl-tormos-stoika no solo permite a los intérpretes tener un dominio y
conciencia plena sobre su cuerpo, sino que ademas constituye y da forma a los études, rutinas
psicofisicas disefladas para entrenar al actor tanto en el control preciso de su cuerpo por medio
de la comprension de las leyes biomecénicas del movimiento como a expresar emociones y
estados internos por medio de la excitabilidad refleja.

Todos los études comienzan y finalizan con una misma secuencia: el

dactilo, un ejercicio llave que marca el tempo y el tono energético con el que se

va a realizar el étude [...]

a) Se empieza erguido, con los pies paralelos manteniendo una
separacion igual al de las caderas y con el peso igualmente distribuido en ambas

piernas.

b) Se traslada el peso hacia delante.

c) A continuacion se flexionan las rodillas originando el impulso.
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d) Este impulso se transmite por toda la columna vertebral y por los brazos

gque, en consecuencia, se levantan.

e) Cuando, siguiendo el impulso que ahora va a favor de la gravedad,
éstos se dirigen hacia el suelo se dan dos palmadas enérgicas: la primera mas
lenta y amplia, y la segunda mas rapida y reducida. Para esta segunda palmada,
se vuelve a tomar impulso tal y como se habia hecho previamente pero de forma

menos expansiva.

f) El ejercicio finaliza en la misma posicién del inicio. (Ruiz, 2008, p. 128)

Al realizar estos ejercicios, Meyerhold los acompafiaba con musica para conferir un tono
y tempo emocional a los études ya que “la musica sustenta y canaliza no sélo la dimension fisica
y vocal del actor, sino también su caudal emocional.” (Ruiz, 2008, p. 133). De esta forma, una
accion cotidiana puede convertirse en una danza precisa y expresiva a través de la fluidez del
ciclo de accion biomecanico. Una vez que la partitura de movimiento esta incorporada, los
intérpretes deben jugar la accién. Solo asi esta cobrara vida y evitara que la interpretacion se
guede solo en la forma. Por ende, en el juego es importante la capacidad de improvisaciéon que
posean los actores para proponer variaciones dinamicas y ritmicas a la accién, siempre cifiéndose
al disefio de movimiento. “La auto-restriccion y la improvisacién- estos son dos de los
requerimientos principales del actor en escena. Cuanto mas compleja sea la combinacion de
ambas, mas elevado es el arte del actor” (Ruiz, 2008, p.125). Esta explicacion sintetiza aquellas
herramientas de la biomecanica que seran relevantes para comprender, en el capitulo siguiente,
algunos aspectos metodoldgicos de la creacion actoral de nuestra propia practica en la obra

Homo empathicus.
Lo abyecto y la abyeccion

Para representar el horror que supone la extrafieza en la obra, se recurre al concepto de
lo abyecto, definido por la psicoanalista franco-bulgara Julia Kristeva (1941) en su libro Poderes

de la perversion (1980) como:
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Surgimiento masivo y abrupto de una extrafieza que, si bien pudo serme
familiar en una vida opaca y olvidada, me hostiga ahora como radicalmente
separada, repugnante. No yo. No eso. Pero tampoco nada. Un "algo" que no
reconozco como cosa. Un peso de no-sentido que no tiene nada de insignificante
y que me aplasta. En el linde de la inexistencia y de la alucinacion, de una realidad

que, si la reconozco, me aniquila. (2004, pp. 8-9)

Kristeva propone que lo abyecto, a través de una contradiccion, se articula como una parte
intangible del “yo”, que a su vez es parte de lo irreconocible, de lo que esté fuera de un orden
comun y de uno mismo, y en el momento en el que eso que es irreconocible toma sentido y se
logra entender, se visibiliza la abyeccién en el ser, siendo importante destacar que la abyeccion
es un concepto completamente distinto, pero no desligado, de lo abyecto. Ella define la abyeccion
como el proceso mediante el cual se excluye algo que ha sido considerado impuro por medio de
“Espasmos y vomitos que me protegen. Repulsion. Arcada que me separa y me desvia de la
impureza.” (p. 9), para preservar un sentido de orden y pureza. Este concepto esta intimamente
ligado a la idea de los limites del “yo” y como estos limites se establecen y mantienen en relacion
con lo que se considera inaceptable o amenazante. “La abyeccidn es inmoral, tenebrosa, amiga
de rodeos, turbia: un terror que disimula.” (p. 11), En resumen, lo abyecto es la causa de la
abyeccibn; la reaccion.

La psicoanalista ademas menciona, que lo abyecto es un esbozo de la cultura del
individuo, dando a entender que este estado del ser es dependiente del contexto social y politico
especifico de cada sujeto y no se encarna exclusivamente con la presencia de algo que
visiblemente sea “asqueroso”, Kristeva afirma que “No es por lo tanto la ausencia de limpieza o
de salud lo que vuelve abyecto, sino aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden”
(p. 11). Se utiliza este concepto para analizar como los individuos y las sociedades mantienen y
negocian sus identidades mediante la exclusién y la repulsion de lo que consideran ajeno o
perturbador. La abyeccion es, por tanto, un mecanismo fundamental en la formacion del “yo” y en
la regulacion de lo que se considera "normal” o "aceptable" en una cultura dada.

La abyeccion, al manifestarse a través de la repulsion hacia lo que no encaja en el

esquema del “yo” ideal, contribuye a crear una atmésfera perturbadora y desestabilizadora. Este
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rechazo hacia las alteridades y las dislocaciones del orden social no solo desencadena una
sensacion de asco o desagrado, sino que también acentla el caracter inquietante del entorno.
En este contexto, lo siniestro, explorado por Sigmund Freud, emerge como una extensiéon de la
abyeccién, en la medida en que lo desconocido o lo marginado se convierte en una fuente de
inquietud y amenaza, perturbando la tranquilidad del mundo idealizado y exponiendo la fragilidad
de sus limites. Kristeva menciona en su texto que lo abyecto y la abyeccién son conceptos que
identifica como incluso mas violentos que lo siniestro, ella explica que a diferencia de este “La
abyeccién se construye sobre el no reconocimiento de sus préximos: nada le es familiar ni una

sombra de recuerdos” (p. 13).

Lo siniestro

Lo siniestro ("das Unheimliche™) es un concepto que Sigmund Freud explora en su ensayo
de 1919 titulado “Lo ominoso”. El término "unheimliche" se presenta dentro de su investigacion
con el fin de develar si este puede ser utilizado como un antonimo de "heimlich", que evoca lo
familiar, lo intimo y lo secreto. Para poder llegar a la definicién de “unheimlich” Freud presenta
diversos ejemplos y citas de variados autores, que explican en qué situaciones y qué significados
puede llegar a tener el concepto “heimlich” y “unheimlich”. A partir de esto, llega a la conclusion
de que:

Heimlich no es univoca. sino que pertenece a dos circulos de
representaciones que, sin ser opuestos, son ajenos entre si: el de lo familiar y
agradable, y el de lo clandestino, lo que se mantiene oculto." También nos
enteramos de que unheimlich es usual como opuesto del primer significado
unicamente, no del segundo. [...] Nos dice que unheimlich es todo lo que estando

destinado a permanecer en secreto, en lo oculto, ha salido a la luz. (1992, pp.

224-225)

En el mismo ensayo, Freud (1992) a través de los cuentos de Ernst Amadeus Hoffmann,
a quien considera el maestro de lo siniestro en la literatura, presenta diversas caracteristicas

propias de lo siniestro, tales como: la animacion de lo inanimado, la repeticion involuntaria, la
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relacién con el inconsciente, el retorno de lo reprimido, los lugares extrafiados, la presencia de la
muerte y lo macabro, el miedo a la persecucion, los limites del cuerpo, y finalmente, dos
elementos centrales en esta investigacion: la realidad versus la fantasia y el doble. Sigmund
Freud explica, en sus ejemplos, como Hoffmann juega en sus cuentos con el conocimiento tanto
de los personajes como del lector sobre si lo que ocurre en la historia pertenece a la realidad de
los personajes 0 es una fantasia creada por ellos. Es en esta revelacion donde aparece lo
siniestro, el cual puede surgir como una manifestacion de los traumas, rechazos o represiones
que experimentan los personajes. (p. 230).

Para abordar el tema del doble, en el contexto de lo siniestro, Freud lo describe como una
figura compleja que, lejos de ser simplemente un reflejo o una réplica exacta del individuo, surge
de una profunda conexion con el inconsciente. En un principio, el doble puede haber sido una
forma de salvaguardar la identidad del individuo, una representacion de inmortalidad, al crear una
copia de si mismo para preservar su esencia. Sin embargo, con el tiempo, esta relacion con el
doble se transforma en algo perturbador. (1992, pp. 234-235).

El doble comienza a representar aspectos reprimidos de la psique, aquellos deseos,
miedos o traumas que el individuo no acepta conscientemente, pero que emergen de manera
distorsionada en esta figura. Cuando el sujeto se encuentra con su doble, no sélo enfrenta una
figura externa, sino una parte oculta de si mismo, provocando un profundo desasosiego. Aqui es
donde lo siniestro entra en juego: lo familiar, en forma de una réplica o una parte de uno mismo,
se vuelve extrafio y amenazante, siendo este la representacion fisica de lo siniestro del ser (1992,
pp. 235-236); es decir, aunque Freud no lo diga, es la revelacion de lo abyecto en si, asunto que

sera desarrollado en el analisis de la obra de Plana en las siguientes paginas.

El éxtasis

El estado de éxtasis ha sido analizado tanto por el antropdlogo argentino Néstor
Perlongher en Antropologia del éxtasis (2020), como por el filosofo aleman Friedrich Nietzsche
en El nacimiento de la tragedia (1872). Para Perlongher el estado extatico es un “salir de si”,
dislocarse, ser llevado hacia afuera o alterar un estado o situacion. La palabra en si misma implica
transformaciéon y movimiento. El éxtasis es una experiencia de desmaterializacién y desborde que

desafia las jerarquias de poder y abre el cuerpo a una multiplicidad de placeres y sensaciones.
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El campo semantico en general remite a la idea de disyuncién, o sea, de
un corte entre un estado normal y otro estado alterado o modificado de
conciencia. El eje de la experiencia extética es la salida de si. Quebrar la barrera
del cuerpo, realizar una separacion, una salida, una suspension del tiempo y un
olvido integral de las condiciones de existencia, es la clave del éxtasis.

(Perlongher, 2020, p. 13)

Asi, este estado no es solo mental o espiritual; implica una vivencia profundamente
arraigada en el cuerpo. A través de la experiencia extatica, se manifiesta el anhelo de romper con
la monotonia de la existencia. Este estado permite al sujeto escapar de la “mdnada egocéntrica”,
esa condicién de aislamiento y separacion que caracteriza la experiencia humana en la sociedad
actual, brindandole la posibilidad de ser otro, trascendiendo los limites del cuerpo fisico y
accediendo a un plano superior de conciencia. Este plano o "estado alterno”, como lo denomina
Perlongher (2020), se caracteriza por "un cambio cualitativo de la conciencia ordinaria, de la
percepcion del espacio y del tiempo, de la imagen del cuerpo y de la identidad personal” (p. 16).

Para comprender mejor la transformacion que se experimenta durante el éxtasis, el autor
recurre a los conceptos de cuerpo sin érganos y cuerpo mistico, ya que en ambos casos se
produce una ruptura con la organizacién corporal normativa, accediendo a un plano de intensidad
pura. El concepto de cuerpo sin érganos (CsO), originalmente formulado por Antonin Artaud, fue
posteriormente desarrollado por Gilles Deleuze y Félix Guattari. En Francis Bacon. Logica de la

sensacion (1981), Deleuze, citando a Artaud, explica:

«El cuerpo es el cuerpo. Esta solo. Y no precisa 6rganos. El cuerpo no es
nunca un organismo. Los organismos son los enemigos del cuerpo»'. El cuerpo
sin 6rganos se opone menos a los 6rganos que a esa organizacion de los érganos
gue se llama organismo. Es un cuerpo intenso, intensivo. Esté recorrido por una
onda que traza en el cuerpo niveles o umbrales segun las variaciones de su
amplitud. Asi pues, el cuerpo no tiene érganos, pero si umbrales o niveles. (2002,

p. 51)
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Por ende, no se trata de una ausencia literal de érganos sino mas bien una sensacion que
va mucho mas alla de lo organico ya que en lugar de seguir la organizacién jerarquica que asigna
funciones especificas a los 6rganos, este concepto opera en otro nivel que altera y desafia dicha
estructura. A mayor intensidad, mas profunda sera la revolucién y su impacto en el organismo.

El cuerpo mistico no es simplemente un cuerpo fisico, sino un cuerpo transformado por la
experiencia religiosa y la busqueda de la trascendencia. Esta transformacién se manifiesta a
través de diferentes vias, como la meditacién, la oracion, el ascetismo, entre otros. Una de las
caracteristicas principales del cuerpo mistico es su capacidad de experimentar el éxtasis. Por lo
que, en este sentido, el cuerpo mistico es un cuerpo limite, un cuerpo que se sitta en la frontera
entre lo fisico y lo espiritual, lo individual y lo cGsmico.

Como ejemplo, Perlongher relata la transformacion del cuerpo mistico de Santa Teresa
de Avila, la cual ocurre a través de una sucesion de estados que producen una modificacion en
la percepcidn, en las funciones organicas y en el vinculo del sujeto con lo divino. El primer estado:
Quietud, donde existe una ligera disminucion de la actividad sensorial y motriz pero los sentidos
siguen activos. El segundo estado: Unién, se asocia a un estado de trance, en el que predomina
una alegria, el gozo y un abandono de si. El tercer estado: Extasis, marcado por modificaciones
significativas en el cuerpo. El gozo profundo se convierte en la emocion dominante y la conciencia
del propio yo tiende a desaparecer. El cuarto estado: Arrebato, mas violento que el éxtasis. Es
un estado brusco e intenso, en el que el sujeto es tomado por una fuerza superior. Puede generar
espanto. El quinto estado: Catatonico, donde el arrebato puede producir catalepsia. El cuerpo
parece estar suspendido, sin respuesta a estimulos externos. El Gltimo estado: Pena extatica, un
estado de éxtasis doloroso y melancélico debido a que existe un choque entre el “yo0” y la otra
presencia. Aun asi, resulta placentero. Esta acompafiado de una anestesia sensorial. Esto Gltimo
da cuenta de la posibilidad del sufrimiento extatico.

Aungue la relacion entre el cuerpo mistico y el cuerpo sin érganos no fue establecida por
Deleuze y Guattari, el antrop6logo argentino si lo hace, al identificar puntos en comun en relacion
con el estado de éxtasis, ya que este, como experiencia corporal limite, permite vislumbrar una
conexién entre ambos conceptos, revelando el potencial del cuerpo para trascender sus propias
limitaciones y acceder a nuevas formas de experiencia y de ser.

Por otro lado, Nietzsche utiliza las figuras de Apolo y Dionisio, dioses griegos, para
representar dos impulsos artisticos fundamentales que considera claves para el surgimiento de

la tragedia griega, lo apolineo y lo dionisiaco. Estos dos impulsos, lejos de ser conceptos
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estaticos, representan una dinamica y compleja interaccion de fuerzas opuestas que se
complementan y dan forma no solo a la experiencia estética, sino que también a la propia
existencia humana. Para comprender la dicotomia filos6fica entre ambos términos, en El
nacimiento de la tragedia (1872), Nietzsche propone que los imaginemos “como los mundos
artisticos separados del suefio y la embriaguez, entre cuyas manifestaciones fisiolégicas cabe
observar una antitesis correspondiente, al igual que entre lo apolineo y lo dionisiaco.” (1998, p.
60). En este contexto, Apolo, dios griego de la luz, la razén y las artes, simboliza el impulso hacia
la individuacién y la forma. Como divinidad de la luz, ilumina el mundo interior de la fantasia y el
suefio, espacios donde la apariencia prevalece.

Lo apolineo, segun Nietzsche, destaca por su busqueda de belleza, armonia y mesura,
construyendo un refugio ilusorio frente a la dureza de la realidad. Esta "voluntad de ilusion" no
niega la verdad, sino que la hace soportable mediante un velo. Para él, el suefio funciona como
una metafora del arte apolineo, ya que en este estado cada persona crea imagenes bellas y
coherentes, aunque ilusorias. (1998, p. 61)

Este contraste entre el orden onirico y la fragmentacién del mundo real refuerza el papel
de lo apolineo en hacer la vida inteligible y tolerable. Influenciado por la filosofia de
Schopenhauer, quien concibe el mundo como "voluntad y representacion”, donde la
representacion (apariencia) oculta la voluntad (fuerza primordial e irracional) que subyace a todo,
Nietzsche adopta la idea de que la apariencia es un velo que oculta la verdad primordial. (1998,
p.63) Apolo, en su obra, encarna el principio de individuacién, permitiendo percibir la realidad

como una multiplicidad de formas, en lugar de la unidad caética de la voluntad.
Esta divinizacién de la individuacion, si se concibe como imperativa y
prescriptiva, solo conoce una ley, el individuo; es decir, el respeto a los limites del
individuo, la mesura en el sentido helénico. Apolo, como divinidad ética, exige de

los suyos la mesuray, para poder respetarla, el conocimiento de si mismo. (1998,

p. 78)
Si bien esta capacidad de diferenciar el yo de los demés y de las cosas a nuestro alrededor

proporciona una sensacion de control, belleza y seguridad, Nietzsche, citando nuevamente a

Schopenhauer, introduce la nocién del "espanto” que el ser humano experimenta cuando este
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principio de individuacion se rompe. Cuando el mundo de las formas (de la apariencia, de la
razon) parece desmoronarse o cuando nuestra manera de entender los fendmenos ya no se
sostiene, se produce una sensacion de desconcierto y temor. Este desmoronamiento de la razén
o del sentido que le damos al mundo provoca una crisis. Aunque la ruptura del principio de

individuacion puede generar espanto, también puede liberar un éxtasis profundo. Segun el autor:

Si a este espanto afladimos el delicioso éxtasis que asciende del fondo
mas intimo del hombre, incluso de la naturaleza, cuando se produce ese mismo
quebranto del principium individuationis, estamos echando una mirada a la
esencia de lo dionisiaco, que la analogia de la embriaguez es la que mas nos lo

acerca.” (Nietzsche, 1998, pp. 63-64)

Este estado de embriaguez dionisiaca permite al ser humano experimentar una unidad
con todo lo que lo rodea, trascendiendo su individualidad y conectdndose con la esencia
primordial de la vida y la naturaleza. A medida que las emociones dionisiacas se intensifican, se
produce un olvido absoluto de si mismo. “Bajo el embrujo de lo dionisiaco no sélo se cierra de
nuevo la alianza entre los hombres, también la naturaleza enajenada, hostil o subyugada celebra
nuevamente su fiesta de reconciliacion con su hijo perdido, el hombre.” (Nietzsche, 1998, p. 64)

Asi es como el velo de la ilusion se desgarra. A través de cantos, bailes y celebraciones,
el individuo se convierte en parte de una comunidad superior, “ha desaprendido a andar y a
hablar, y estd en camino de emprender el vuelo por los aires danzando.” (Nietzsche, 1998, p. 65).
Al romper las limitaciones del mundo cotidiano, las personas acceden a una realidad mas
profunda y se transforman en manifestaciones vivientes de la creatividad y la esencia primordial
del universo. La expresion de este estado de éxtasis se encuentra en las fiestas dionisiacas.

Aunqgue las celebraciones dionisiacas implican la liberacion a través del exceso es
importante destacar que el estado de embriaguez al que se refiere Nietzsche es una metafora de
la experiencia extatica en su totalidad, representando una conexion profunda y trascendental con
la esencia de la vida, y no se limita unicamente a los efectos del alcohol. De hecho “aquel
repugnante bebedizo de brujas compuesto por voluptuosidad y crueldad carecia aqui de fuerza
alguna.” (Nietzsche, 1998, p. 69). En este estado, lo que realmente tiene efecto es la mezcla de

placer y dolor que experimentan los entusiastas dionisiacos. Aunque estas experiencias pueden
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ofrecer alegria y conexién con lo primordial, también resaltan la fragilidad y el sufrimiento

inherentes a la existencia humana.
aquel fenédmeno de que los dolores despiertan el placer, de que el jabilo
arranca atormentados sonidos del pecho. En la alegria suprema resuena el grito
de horror o el anhelante lamento por una pérdida insustituible. En aquellas fiestas
griegas despunta algo asi como un rasgo sentimental de la naturaleza, como si
hubiera de sollozar por su desmembramiento en individuos. (Nietzsche, 1998, p.

69)

Para habitar plenamente el estado extatico, la musica se convierte en un elemento central,
ya que es la expresion artistica mas pura de lo dionisiaco. No se trata simplemente de
entretenimiento, sino del lenguaje mas inmediato de la voluntad, esa fuerza vital que subyace a
la existencia misma. Aunque la musica es generalmente considerada un arte apolineo, asociada
con la estructura y la armonia que evocan una estética ordenada y mesurada, como la
arquitectura dérica, esta es, en su esencia, suave y sutil, insinudndose mas que expresandose
de manera abrumadora. En contraste, la muasica dionisiaca se caracteriza por su intensidad,
violencia y flujo emocional, lo que permite una conexidon mas profunda tanto con la naturaleza
COMO coNn uno Mismo.

Sin embargo, es importante sefialar que para el filésofo aleman ni lo dionisiaco ni lo
apolineo son ideales en si mismos. Lejos de ser fuerzas irreconciliables, Nietzsche argumenta
que es preciso el encuentro, la lucha y la posterior reconciliacion de estos dos impulsos opuestos.
Tanto la tragedia como la vida misma son fendmenos complejos que nacen de la tension entre la

formay el caos, la razon y el éxtasis, la individualidad y la unidad primordial.

Y ahora imaginémonos cémo el sonido extéatico de las fiestas dionisiacas
penetrd con aires magicos cada vez mas atractivos en este mundo construido
sobre la apariencia y la mesura y contenido artificialmente, cémo se dio a conocer
en él toda la desmesura que de placer, dolor y conocimiento tenia la naturaleza,

hasta convertirse en un grito penetrante. (Nietzsche, 1998, p. 79)
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En este contexto, el cuerpo mistico, segun Perlongher, se vincula profundamente con la
experiencia extatica. Este estado desafia la organizacion habitual del organismo, anidlogamente
al concepto de lo dionisiaco en Nietzsche, que también rompe con el orden y la racionalidad
apolineas. Ambos conceptos sugieren una superacion de los limites del yo y una fusién con algo
mas grande, buscando trascender la cotidianidad y conectarse con realidades mas profundas e
intensas. Ademas, el "cuerpo sin érganos” de Deleuze y Guattari, explorado por el antropélogo
argentino, describe un plano de pura intensidad donde el funcionamiento organico se transforma
a través de experiencias extremas, como la masica y la danza dionisiacas. Asi, tanto Perlongher
como Nietzsche abordan la trascendencia y la ruptura con la individualidad a través de

experiencias extaticas intensas que desafian las limitaciones del “yo” y la organizacion corporal.
Utopiay distopia

Tanto la utopia como la distopia son manifestaciones discursivas, es decir, construcciones
ficcionales que representan aspiraciones o advertencias en torno a la organizacion social, la
tecnologia, y la ética humana. Por lo tanto, no existen realidades utépicas o distopicas en si
mismas, sino textos o narrativas que reciben esta denominacion para proyectar sociedades
ideales o, por el contrario, profundamente indeseables. La utopia, o “no-lugar,” es un concepto
acufiado por Tomas Moro en su obra Utopia (1516). Proviene de los términos griegos "oU" (no) y
"rérro¢” (lugar), y se refiere literalmente a un “no-lugar” o “lugar que no existe.” Este término
describe la construccion de una sociedad ideal y perfecta, caracterizada por la paz, la justicia, la
equidad y la armonia. Representa la aspiraciéon a un mundo perfecto en el que los problemas
sociales han sido resueltos, y donde los individuos viven en plena satisfaccién y equilibrio. En
Distopia: Otro final de la utopia (1991), la socibéloga espafiola Estrella Lopez compila esta y otras

definiciones de varios autores en torno a este concepto, concluyendo que la utopia es:
Ese no-lugar de Moro, que con el propio neologismo no quiso dar a
entender que fuera bueno o malo, adquirié en poco tiempo el significado de algo
positivo. Organizacion social, republica ideal; es decir, un modelo terrenal. El

Paraiso no es una utopia, pues es esencial el aspecto de ordenacién material de

la vida en comunidad, cosa innecesaria en espiritus seraficos.
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Mas recientemente, Neususs la define como «suefio de orden de vida
verdadero y justo». Esta concepcidn encierra los dos elementos que considero
basicos para referirse a este tipo de pensamiento: por una parte, «suefio», algo
irrealizable en la vida diurna, es decir, en la vida real; «verdadero y justo»: por

tanto, deseable.

La utopia representa, pues, un suefio de perfeccion social. (p. 8)

En el mismo articulo, Lopez (1991) describe las caracteristicas recurrentes de la utopia
gue se han manifestado a lo largo de la historia. Estas construcciones utépicas se caracterizan,
en primer lugar, por su racionalidad: aunque a veces incluyen elementos fantasticos, se
fundamentan en principios l6gicos, evitando lo irracional o lo magico. Asimismo, la planificacién
es central, pues en una sociedad utopica nada se deja al azar; la armonia social resulta de una
organizacion rigurosa y deliberada. La utopia también promueve la satisfaccion personal,
asumiendo que una buena organizacion social conlleva el bienestar psicolégico y la plena
satisfaccion de los ciudadanos. Ademas, busca la justicia y la felicidad, ofreciendo una vision ideal
de la sociedad en la que se alcanza la justicia plena y el bienestar colectivo. La narrativa utopica
pone un fuerte énfasis en la organizacion social, relegando al individuo a un segundo plano en
favor de un retrato colectivo que centra su atencion en la estructura social. Estas sociedades se
ubican generalmente en un contexto distante, ya sea en términos geogréaficos o temporales,
separandose del mundo real y de lo cotidiano. Finalmente, las utopias muestran una marcada fe
en la ciencia, considerandola el principal motor de progreso y felicidad. (pp. 9-10).

Aungue el pensamiento utépico predominé en los discursos narrativos durante muchos
afos, a partir del siglo XX el interés por las "imagenes del futuro” utépicas comienza a declinar,
dando paso al concepto de distopia. Este nuevo enfoque manifiesta el rechazo hacia la utopia,
motivado por criticas generalizadas que la sefialan como totalitaria, estatica e incompatible con

la libertad individual.

Se podria debatir acerca del caracter totalitario o no de las utopias. Lo que

no parece admitir discusion es su caracter estatico. Estéticas lo son todas por

25



! UNIVERSIDAD

/ Finis Terrae

UNIVERSIDAD FINIS TERRAE
FACULTAD DE ARTES
ESCUELA DE TEATRO

definicion: las utopias reflejan sociedades inmoviles, son el fin de la Historia
desde el momento que son sociedades perfectas. No se puede mejorar lo
perfecto, a no ser que adoptemos el viejo término gramatical de
«pluscuamperfecto», pero que en definitiva seria lo mismo, tampoco se podria ir

mas alla. El Unico cambio posible seria a peor. (Lopez, 1991, p. 12)

A diferencia de la utopia, la distopia se centra en la critica y la denuncia de las tendencias
presentes que podrian conducir a un futuro sombrio. Su objetivo principal radica en alertar a la
sociedad sobre los peligros de la manipulacion, el control social excesivo y la deshumanizacion.
La distopia no pretende predecir el futuro, sino servir como una advertencia para el presente ya
que explora las potenciales consecuencias negativas de las tendencias sociales, politicas y
tecnoldgicas de una sociedad. Este caracter de denuncia resulta relevante, ya que, como sefiala
la socibloga espafiola:

Si aquella definicion de Neusiss, que por su concision y brevedad yo he
hecho mia, hablaba de un «suefio de orden de vida justo y verdadero», ahora, en
la produccién utdpica que vamos a analizar, nos encontramos con su negativo:
no es un suefio, sino una realidad —diurna, podriamos decir— inmediata o
proxima. Y no se trata de una forma de vida justa y verdadera, sino de sus
contrarios, injusta y falsa. Ya no es el ideal que se propone como modelo a

alcanzar, sino la realidad indeseable que se ve como posible o, incluso, probable.

(Lopez, 1991, p. 13)

Esta distincion entre la utopia, concebida como un "suefio" de justicia y verdad, y la
distopia, presentada como una realidad "diurna" e indeseable, cercana o incluso probable,
subraya la delgada linea que separa el "suefio" utdpico de la realidad distopica. Es en esta
probabilidad donde se encuentra el punto de transicion entre ambos conceptos. Este contraste

es fundamental para comprender la construccion dramatargica de Rebekka Kricheldorf en Homo
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empathicus, un aspecto que se abordara a continuacion en el analisis de la puesta en escena de

Cristian Plana.

DESARROLLO

El espejo siniestro: La empatia como control social en Homo empathicus

El estudio se centrard en el tercer acto de Homo empathicus, en el cual se aplican
principios de la Biomecéanica de Meyerhold como sistema escénico que proporciona técnicas y
herramientas fisicas especificas, permitiendo construir cuerpos escénicos caracterizados por el
control, la precision y la estilizacion de las acciones fisicas. Como punto de partida, se hara una
breve revision de los primeros dos actos para contextualizar como estos preparan la
representacion de un mundo siniestro en el tercer acto, donde el éxtasis funciona como un
mecanismo que oculta su funcionamiento abyecto. A través de la biomecanica, la obra articula
esta representacion, permitiendo realizar una critica a la realidad social.

La obra Homo empathicus (2014), escrita por la dramaturga alemana Rebekka
Kricheldorf, describe una sociedad distdpica que representa una evolucion del ser humano actual
(Homo sapiens), en la cual la empatia es el principio fundamental que rige el orden social. A
través de una serie de escenas situadas en un pargue, la obra presenta a un grupo de personajes
que habitan este mundo idealizado y, mediante sus interacciones, enfrentan dilemas existenciales
marcados por la desconexién emocional que resulta de la busqueda de una armonia colectiva.

A pesar de la aparente perfeccion de este mundo, que exige la renuncia a la individualidad
en favor de un ideal colectivo, comienzan a surgir fisuras cuando los personajes muestran
resistencias a las normas y revelan emociones reprimidas. La crisis final ocurre con la llegada de
dos personajes que representan un pasado “salvaje” y que irrumpen en esta sociedad,
exponiendo la fragilidad del orden social. Adan y Eva, con su lenguaje incorrecto, emociones
descontroladas y comportamiento violento, son percibidos como una amenaza y rechazados por
la comunidad.

De esta forma, Homo empathicus plantea preguntas sobre los limites de la empatia y la
armonia colectiva, cuestionando hasta qué punto la uniformidad emocional puede sostenerse sin
reprimir la complejidad humana. La obra critica el ideal de una sociedad homogénea y alerta

sobre el peligro de suprimir el conflicto y la individualidad en nombre de un falso bienestar.
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En el primer acto, Kricheldorf introduce los principios y normas que regulan esta sociedad
hiper empatica. A través de sus interacciones, los personajes muestran cOmo la armonia colectiva
se impone sobre cualquier forma de individualidad o deseo personal. Los mecanismos principales
son: normas de correccién politica extrema, uniformidad en apariencia y comportamiento y el rol
de guias morales y emocionales.

En el segundo acto, se evidencian las dindmicas de control social y la estructura jerarquica
que rige la vida de los personajes. La obra revela que, aunque la colectividad se presenta como
un sistema de bienestar, en realidad se basa en la represion de las emociones negativas. Los
personajes no soélo estan sometidos a una supervision constante sobre su alimentacion e higiene,
sino que también enfrentan un asesoramiento emocional que les impide expresar sus verdaderos
sentimientos.

De esta forma, la obra presenta una sociedad distdpica que, a simple vista, parece idilica.
Sin embargo, bajo la superficie de la armonia y la felicidad impuesta, la obra revela un sentido
siniestro que nos interpela a reflexionar sobre nuestro propio mundo. A través de rituales
colectivos de éxtasis, se fomenta un ambiente donde las emociones auténticas son silenciadas
en favor de una fachada de felicidad. Esta presion social crea una dependencia emocional que
refuerza la estructura jerarquica: el miedo a desentonar lleva a los personajes a reprimir su
frustracion, tristeza y enojo, manteniendo asi un orden que parece funcionar, pero que esta
construido sobre una base de negacién emocional. La revelacion de esta represion es clave, ya
que expone la fragilidad de un sistema que se sostiene a través de la supresion del individuo.

En este contexto, Homo empathicus revela un sentido siniestro al cuestionar un sistema
que prioriza la armonia colectiva sobre la autenticidad individual, alertando sobre los peligros de
una busqueda desmesurada de perfeccion y estabilidad social. Mediante la exageraciéon y la
satira, la dramaturga alemana critica tendencias contemporaneas que buscan la uniformidad
emocional y la represion de los impulsos individuales, exponiendo la fragilidad de un orden que
depende de la supresion de las diferencias personales.

Kricheldorf sugiere que, cuando la sociedad reprime estos aspectos para sostener una
apariencia de paz, la verdadera naturaleza humana se vuelve una amenaza. La obra alerta sobre
el peligro de un orden social que aparenta ser benigno y progresista, pero que en el fondo se
basa en una vigilancia y un control que restringen la autenticidad y la complejidad emocional de

sus miembros. En este sentido, Homo empathicus plantea que la bisqueda de una utopia de
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armonia puede, en realidad, ser una forma de represion que termina generando lo opuesto:
alienacidn, violencia reprimida y desconexién emocional.

A diferencia de la vision de empatia como base del orden social en la obra, en la sociedad
actual la empatia, por si sola, no es suficiente para generar cambios profundos o transformar
comunidades. Para que se produzcan dichos cambios es necesario que la empatia esté
acompafada del reconocimiento, el cual implica comprender la experiencia ajena aceptando las
diversidades y respetando las diferencias. Eso implica conocer aquello con lo que no se puede
empatizar, pero, aun asi, comprender.

Considerando lo anterior, el sentido siniestro que propone la obra se articula en torno al
concepto del doble propuesto por Sigmund Freud. Este concepto se relaciona con la experiencia
inquietante de enfrentarse a una réplica de uno mismo que genera una ambivalencia emocional,
ya que es al mismo tiempo familiar y extrafio. En este sentido, la confrontacion con el doble ocurre
en dos niveles: primero, en la relacion entre el espectador y la obra, y segundo, en las
interacciones entre los personajes.

En este primer nivel, el enfrentamiento se produce cuando el espectador percibe esta
sociedad empéatica como un reflejo aspiracional, una posible evolucién de la convivencia humana.
Este mundo idealizado de comprension mutua y armonia resuena como una aspiracion hacia una
convivencia sin conflictos, en la que la empatia parece ser la clave para resolver tensiones y
lograr un orden social superior. Aungue en los primeros actos el espectador percibe una realidad
distinta a la suya, pronto, al comprender el funcionamiento represivo de este mundo, empieza a
notar las similitudes con su propio sistema social. El sentimiento de extrafieza surge cuando el
espectador se da cuenta de que, en este mundo, existen conflictos que, aunque reprimidos,
contintan presentes. Asi aparece el doble: disfrazado inicialmente como algo nuevo, pero que en
realidad se logra a través de la represion del comportamiento humano. Este doble no es tan
distinto de nosotros; en esencia, es lo mismo.

De esta forma, la dramaturgia propuesta por Kricheldorf construye inicialmente un
discurso utépico que, de manera gradual, se revela como distopico. El propésito del género
utdpico es que, al presenciar la obra y observar la perfeccion que dicho discurso representa, el
espectador perciba las falencias de su propio mundo. De este modo, cuando el publico toma
conciencia de que esta "perfeccién" es igual de terrible que su propia realidad, el discurso se

transforma en distépico.
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El segundo nivel, es la experiencia del doble para los personajes al enfrentarse a Adan y
Eva, ya que, puede entenderse como un momento de confrontacién con sus propias identidades
y deseos reprimidos. Adan y Eva, al representar lo que ha sido excluido y reprimido en la sociedad
empatica, evocan una serie de reacciones entre los personajes que reflejan sus propios conflictos
internos y que los obliga a confrontar la fragilidad de su mundo idealizado. La aparicién de estos
personajes, que evocan el inquietante sentido del doble, coloca a la sociedad empéatica en una
situacion sublime, provocando un cortocircuito que da lugar a la formacién de un cuerpo social.
Este ente colectivo actia como un mecanismo de defensa frente a los salvajes.

La formacion del cuerpo social y su interrelacion con la biomecénica, son esenciales para
entender cémo la obra revela la artificialidad de un mundo perfecto. El cuerpo se configura casi
como una magquina, donde cada individuo opera como un engranaje en un sistema mayor. La
individualidad se disuelve en favor de un funcionamiento colectivo que prioriza la sincronizacion
sobre la autenticidad. Cuando uno habla, todos hablan; cuando uno se mueve, todos se mueven.
Esta dinamica genera una ilusion de unidad y armonia, pero a costa de suprimir las expresiones
personales y las emociones genuinas.

La referencia a la biomecanica de Meyerhold en este contexto es pertinente, ya que, él
proponia una vision del teatro donde el cuerpo no es solo un instrumento de expresién, sino un
componente esencial de un mecanismo mas amplio. Su enfoque buscaba crear un lenguaje fisico
que fuera coherente y dinamico, donde cada movimiento tuviera un propdsito especifico y
contribuyera al todo. En la escena, esta idea se traduce en un cuerpo social que opera como un
mecanismo, donde las acciones individuales se convierten en meros reflejos de un
comportamiento colectivo.

Sin embargo, este modelo de biomecanica también plantea interrogantes sobre la
autenticidad de las interacciones humanas en esta comunidad. La sincronizaciéon de los
movimientos puede dar la impresién de una conexion profunda entre los individuos, pero en
realidad puede llevar a una despersonalizacion.

La obra, al igual que el enfoque biomecanico de Meyerhold, pone de relieve el potencial
de la comunicacién no verbal y la interconexion entre los cuerpos. Sin embargo, mientras este
buscaba una liberacién creativa a través del movimiento, Kricheldorf presenta una vision
distdpica, donde la uniformidad y la correccion politica transforman a los individuos en autébmatas.

La activacion de las “neuronas espejo” se convierte en una metafora de esta deshumanizacion:
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aungue los personajes puedan reflejar las acciones y emociones de los demas, la comprension
profunda y la conexién emocional genuina se pierden en el proceso.

La obra cuestiona la viabilidad de un ideal social que sacrifica la individualidad en nombre
de la armonia. La tension entre el engranaje social y la autenticidad individual se convierte en un
punto central de reflexién, invitando al espectador a considerar el costo de la cohesién en un
mundo que, aunque parece perfecto, se despoja de lo mas esencial: la humanidad. La
biomecéanica permanece como un recurso clave para los intérpretes en esta construccion critica,
acentuando la deshumanizacién de los personajes y la tensién entre la perfeccion superficial y la

abyeccion subyacente.
La construccién biomecanica: Habitar el cuerpo abyecto

En la construccion actoral de los personajes en el tercer acto de la obra, la biomecéanica
desempefia un papel fundamental al utilizarse para generar una sensacion de abyeccién que da
forma a lo siniestro. Este entrenamiento, aplicado en la interpretacién de los actores, permite que
el sentido abyecto emerja, impactando asi la percepcién de lo siniestro a lo largo del acto. Para
profundizar en estos conceptos, se llevara a cabo un analisis cronoldgico del acto, donde se
explicard como cada momento contribuye a la creacion de esta atmosfera y de qué manera la
biomecanica se convierte en un recurso clave en la representacion de estos elementos en la
puesta en escena.

El tercer acto comienza con un discurso del profesor Mohringer, una figura de autoridad
en la sociedad utépica. Su discurso, esta lleno de frases repetitivas y clichés sobre la felicidad, la
cooperacion y el control emocional. Los personajes lo escuchan con atencion, aplaudiendo en
lengua de sefas, lo que evidencia la internalizacién de las normas y la sumisién a la autoridad.

La biomecéanica se manifiesta en la uniformidad y la sincronizacién de los movimientos
cuando los personajes, influenciados por el discurso del profesor, sincronizan sus cerebros, lo
que les permite acceder a una conexion mental entre ellos, trascienden asi sus propias
individualidades. La primera expresion de esta unién es la euritmia, forma de arte que traduce en
movimientos espaciales armoniosos los estados de animo. La danza en euritmia requiere que los
intérpretes posean una profunda conciencia corporal para ejecutar de manera meticulosa cada
uno de los movimientos. Estos deben ser idénticos entre si, generando asi la impresion de una
sociedad que se moviliza al unisono. Esto abre la posibilidad de aplicar los mecanismos de

estilizacion de las acciones fisicas de Meyerhold, permitiendo la creacion de una comunidad que
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se mueve en armonia y sincronia. Este ejercicio corporal debe ser minucioso en su ejecucion;
dado que los actores se encuentran de espaldas y no pueden seguir a sus compaferos, es
fundamental que mantengan una conciencia grupal que les permita coordinar la articulacion de
sus cuerpos en perfecta sincronizacioén.

El entrenamiento actoral, por lo tanto, se centra en la precision y el control del cuerpo,
utilizando el ciclo de accidn otkas-posyl-tormos-stoika para crear movimientos estilizados y
expresivos. Segun el abecedario expresado en euritmia, los intérpretes deben deletrear las
palabras “neuronas” y “espejo” siguiendo determinados patrones de movimientos que dan forma
a cada una de las letras. Considerando esta partitura de movimiento de cuatro fases, al momento
de realizar la coreografia, toda accién comienza con el otkas o ante impulso. En este caso, para
traducir la letra “N” y las otras letras que le siguen, es necesario que exista un desbloqueo tanto
en las rodillas como en la columna vertebral para lograr una fluidez que permita pasar de una
letra a otra sin que exista una rigidez que coarte el movimiento. En esta fluidez es importante un
correcto desbloqueo de las areas mencionadas para que el posyl o la ejecucién de la accion que
dibuja las letras en el espacio sea precisa.

Al terminar de hacer la letra “S”, los intérpretes tienen que controlar sus cuerpos para que
la accion quede suspendida. Este freno o tormos permite ralentizar el impulso para que el cuerpo
esté preparado para un nuevo otkas. Es asi, como de esta suspensiéon se produce un nuevo ante
impulso para que los actores deletreen las letra “E”. La partitura continia hasta complementar
dibujar la “O”. Ahi se produce la stoika, la retencion dindmica del movimiento donde los actores
sostienen una inmovilidad que prepara el cuerpo para el inicio de un nuevo ciclo de movimiento.

Al finalizar esta coreografia, el discurso del profesor continla, instando a los participantes
a permanecer conectados. En este contexto, el espacio personal comienza a diluirse,
evidenciando que la conexion mental también requiere de una union fisica y material entre los
cuerpos. De manera amorosa y enajenada, cada uno comienza a acariciarse, buscando fundirse
con el otro.

La llegada de Eva irrumpe con violencia en este mundo. Sus gritos desbordados, el llanto
desgarrador, el aspecto "descuidado" y su lenguaje corporal desinhibido representan una
amenaza al orden establecido. La reaccion de los demas personajes es inmediata: se agrupan
formando el "cuerpo social", una masa uniforme que, si bien al principio la observa con asombro,
este se transforma después en desconfianza y le exige que "haga desaparecer su femineidad"

por medio de la euritmia. Este rechazo a lo diferente, expresado a través de movimientos en
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staccato debido a la repulsién hacia la expresion de género de Eva, que no se ajusta a las normas
de la comunidad, encarna lo abyecto y la abyeccion, mientras que la imposicion de la uniformidad
y la negacion de la individualidad contribuyen a la atmdsfera siniestra.

En un mundo idealizado donde la perfeccién social y el orden son imperativos, cualquier
forma de alteridad o desviacion de las normas establecidas se convierte en el verdadero foco de
repulsién. Asi, el lenguaje actlia como un mecanismo para delinear y reforzar el "yo" ideal social,
excluyendo y marginando cualquier expresion o identidad que no se ajuste a este esquema. La
repulsién se origina, por lo tanto, no en lo material o fisico, sino en la dislocacién y la subversién
de los discursos normativos y las identidades que desafian la homogeneidad del ideal social y
que por consecuencia los personajes experimenten abyecciones fisicas como el vémito. En este
contexto, lo abyecto se configura como el resultado de la negacién y el rechazo hacia cualquier
forma de alteridad que perturbe el orden establecido y socialmente aceptado.

Lo abyecto y la abyeccidn son conceptos presentes en la obra que enfatizan y se disponen
para la construccion del mundo siniestro. La abyeccién, al manifestarse a través de la repulsion
hacia lo que no encaja en el esquema del “yo” ideal de los personajes, contribuye a crear una
atmoésfera perturbadora y desestabilizadora. Este rechazo hacia las alteridades y las
dislocaciones del orden social no solo desencadena una sensacion de asco o desagrado, sino
que también acentla el caracter inquietante del entorno. En este contexto, lo siniestro emerge
como una extension de lo abyecto, en la medida en que lo desconocido o lo marginado se
convierte en una fuente de inquietud y amenaza, perturbando la tranquilidad del mundo idealizado
y exponiendo la fragilidad de sus limites.

En este contexto, la relacion entre lo abyecto y lo siniestro se articula a través de la
dindmica de inclusién/exclusion, donde la comunidad define su identidad a través de la negacién
y la expulsion de un “otro”. Lo siniestro, entonces, surge del miedo a la contaminacion, a la pérdida
del control y a la disolucion de los limites que definen la comunidad. La llegada de Adan y Eva,
resulta ser un catalizador de lo abyecto. Su lenguaje, su violencia y sus expresiones de
masculinidad y femineidad son elementos que transgreden las hormas y valores de la comunidad,
provocando repulsién en los demas personajes. Todo aquello que se creia superado, se
materializa en estas personas. Esa imagen es la que produce la abyeccion, ya que los personajes
ante la imposibilidad de contener ese “algo” que los transgrede, se desborda y es expulsado.

En respuesta a estos personajes, la comunidad se conforma como un solo cuerpo

colectivo, alcanzando asi el climax del trabajo biomecéanico. La precision y estilizacion corporal
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dan forma a este cuerpo social, que a veces parece tener cabeza, extremidades; se estira, se
agrupa, camina, se agacha y se arrastra, manteniéndose cohesionado por la participacion de
cada individuo. En este momento, cada miembro se convierte en un engranaje de esta entidad
colectiva, profundizando la conexion entre ellos.

Para entender este proceso, es importante recordar que cada accion fisica se inicia a
través de procesos nerviosos y que el comportamiento humano puede ser moldeado por reflejos
condicionados a partir de estimulos externos o internos. En este contexto, surge la pregunta:
¢,.como funciona un "cuerpo" compuesto por multiples cuerpos individuales y cdmo operaria su
proceso nervioso compartido? Aqui es donde entra en juego la combinacion de la biomecénica y
el concepto de neuronas espejo, lo cual permite que las acciones y reacciones del cuerpo social
se ejecuten de forma coordinada y reflejada.

El trabajo biomecanico de los actores se apoya en un sistema de excitabilidad refleja para
coordinar sus acciones con precision y responder colectivamente a los estimulos escénicos. Este
enfoque, estructurado en tres fases —Intencion, Realizacion y Reaccion—, permite a cada actor
mantener un estado constante de excitacion controlada, lo cual es esencial para la sincronizacion
entre los personajes y para sostener el flujo de acciones en el escenario.

Un ejemplo de esto es la primera interaccion fisica entre el cuerpo social y Adan, en la
que el doctor Osho, con la intencién de entender a este ser desconocido, se acercay, siendo aln
parte del cuerpo colectivo, intenta tocarlo. Adan responde golpeandole la mano. Osho reacciona
acariciandose la mano adolorida y, simultaneamente, todos los demas personajes replican su
movimiento, como si todos compartieran el mismo dolor. Esta respuesta colectiva al estimulo,
aungue dirigido a un solo individuo, refleja la complejidad del cuerpo social: en algunos
momentos, actlla como un gran organismo donde cada miembro tiene una funcién especifica; en
otros, reacciona al unisono ante ciertos estimulos, como en este caso, donde el dolor de uno se

extiende a todos.
Ruptura del velo: Lo abyecto en los salvajes y larevelacion de lo siniestro

Adan representa una figura que, al exponer el comportamiento social de su especie,
permite a los personajes descubrir la naturaleza siniestra de su propia situacion. Inicialmente, ven
a este personaje como un elemento ajeno a su comunidad, una figura externa que lentamente

revela aspectos ocultos de su propia identidad. A través de su interaccion con Adan, los
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personajes logran identificar emociones reprimidas, proyectadas en este ser que expresa su
negatividad de manera abierta, sin temor al juicio o a ser silenciado.

Adan se convierte en el "doble" de los personajes, una figura que simboliza todo lo
subliminalmente negativo que sienten en sus cuerpos. Los personajes lo describen diciendo que
deben hablar de él como una persona, aunque se les haga dificil percibirlo asi, reconociendo que,
pese a las diferencias, él sigue siendo parte de su misma especie. Este reconocimiento les
impone el reto de verlo no como un extrafio, siho como un igual, aunque esto sea dificil de
asimilar.

En este proceso, los personajes experimentan lo abyecto al confrontarse con su doble.
Observan a Adan gritar, llorar, reir y reaccionar de maneras que desafian su propia concepcion
de humanidad. A través de las neuronas espejo, comienzan a imitar su comportamiento,
confrontando actitudes en ellos mismos que les resultan desconocidas, llevandolos a
experimentar el fendbmeno de la abyeccion, el cual en esta primera instancia se hace evidente
debido al pitido que sienten los personajes ante el comportamiento de Adan, el cual les produce
dolor. Este estimulo resulta crucial para el trabajo interpretativo de los actores, pues no solo
deben colaborar en equipo para construir este “cuerpo” mediante acciones sincronizadas, sino
también deben recibir y experimentar los estimulos que este ente externo genera, agregando
capas de profundidad al cuerpo social que interpretan y a la construccién biomecanica de este.

El momento culminante de esta situacion ocurre con el descubrimiento de revistas
pornograficas en la maleta de Adan y la explicacibn de sus comportamientos por parte del
profesor Moéhringer, quien posee un profundo conocimiento sobre esta especie extinta. Esta
revelacion provoca un fuerte impacto en el grupo y desencadena el desmoronamiento del cuerpo
social. Al enfrentarse con los comportamientos del "salvaje" y darse cuenta de que Adan es parte
de ellos, los personajes experimentan un intenso rechazo. Este sentimiento de abyeccion se
manifiesta corporalmente a través del vomito. Esta expulsiéon subita de fluidos los deja tirados en
el piso, profundamente debilitados.

En ese momento, Eva entra caminando entre los cuerpos mientras fuma. Su encuentro
con Adan representa una expresion visceral de las emociones reprimidas en esta sociedad
utépica, mostrando la crudeza de sentimientos y comportamientos humanos negados, como la
violencia, el llanto y la angustia. La articulaciéon de esta escena exige que los actores posean un
control absoluto de sus cuerpos, de modo que el contacto entre ellos se realice con la mayor

precision y cuidado posible.
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La discusién entre Adan y Eva genera una dindmica en la que los roles de dominacion se
alternan. Inicialmente, uno parece tomar el control, pero los roles cambian continuamente hasta
que ambos, en el punto algido de la pelea, pierden el dominio y se entregan a sus pulsiones mas
primitivas, exponiendo asi la fragilidad humana en toda su brutalidad. Alcanzar este nivel de
intensidad requiere una construccion detallada de la partitura fisica que permite articular un
recorrido emocional que depende exclusivamente de las acciones y estimulos entre los
intérpretes.

En este contexto, la presencia de los integrantes de la comunidad como espectadores de
la discusién incrementa la vulnerabilidad de los personajes, quienes, aun tirados y dispersos en
el espacio, reflejan cuerpos derrotados por la abyeccién que les provoca el comportamiento de
Adan y Eva. Esta reaccion se exacerba cuando los salvajes comienzan a tener relaciones
sexuales frente a ellos.

Debido al impacto negativo que la presencia de Adan y Eva provoca en su sociedad y
frente al temor de las posibles consecuencias de su reproduccion, los Homo empathicus, al ver
amenazado el “avance” logrado por su especie, deciden eliminar a los salvajes como ultimo
recurso. En este momento, el climax alcanza su punto mas alto cuando se revela que la situacion
con los salvajes era una representacion teatral realizada por dos integrantes de la comunidad.
Este giro argumental, introduce el concepto freudiano de la realidad versus la ficcién. La
comunidad nunca cuestiona la realidad de los salvajes, aceptando su existencia como
supervivientes de una especie extinta. Esta falta de cuestionamiento, y la posterior revelacién de
la ficcién, crea una atma@sfera siniestra. En este caso, la comunidad proyecta sus propios miedos
y traumas reprimidos en los Adan y Eva, percibiéndolos como reales sin cuestionar su origen. La
revelacion de la teatralidad rompe esta proyeccién, confrontando a la comunidad con la
naturaleza ilusoria de sus percepciones.

A pesar de ser una ficcion, la representacion deja una huella indeleble en la psique de los
personajes. Freud argumenta que lo siniestro puede surgir del retorno de lo reprimido, en este
caso, la experiencia con los estos dos personajes, aunque ficticia, activa traumas y rechazos
latentes en la estructura social, revelando un trasfondo abyecto que antes permanecia oculto.

Justo en ese momento suena el “Gong” que desencadena un trance extatico, ahora tefido
por la experiencia con Adan y Eva, actia como un catalizador de transformacién. Las emociones
y comportamientos “salvajes” que antes solo se interpretaban se internalizan, manifestandose en

espasmos y acciones fisicas. Aflora el llanto, la ira, la embriaguez, los orgasmos y los gritos. Este
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proceso recuerda a las experiencias extaticas en donde se produce la disolucion del yo a través
de la experiencia de emociones intensas que desafian tanto la composicién organizacional del
cuerpo como las normas sociales. La diferencia aqui es que el trance, en lugar de reafirmar las
creencias existentes, introduce nuevas formas de experimentar y expresar las emociones,
rompiendo con la homogeneidad previa y marcando el fin de su "mundo perfecto".

Esta transformacién profunda se produce debido a la irrupcién de lo dionisiaco en el
mundo apolineo de esta sociedad. Nietzsche establece que lo dionisiaco se asocia con la
desmesura, el desorden y la pérdida de si mismo. La obra teatral confronta a la comunidad con
comportamientos y emociones que se consideran inaceptables dentro de su estructura social
rigida. Este acto transgresor desestabiliza el orden apolineo, que busca la armonia y la mesura.

La expresion de esto es el “Gong” que se realiza posterior a la representacion teatral.
Inicialmente, los trances inducidos en la comunidad son experiencias controladas vy ritualizadas,
propias del orden apolineo. Sin embargo, el trance posterior a la revelacion de la obra incorpora
las experiencias de Adan y Eva, fusionando elementos de ambos impulsos. La comunidad,
previamente regida por el control y la moderacion, ahora se ve inmersa en la desinhibicién y la
intensidad emocional caracteristicas de lo dionisiaco. Por esta razon, la transformacion de los
personajes no se limita solo a un cambio en la percepcion de la realidad, sino que se extiende a
su propia corporalidad. Los espasmos, gritos y golpes que manifiestan los intérpretes tras la
revelacion evidencian esta transformacion fisica. Al igual que en el concepto de "cuerpo sin
6rganos" de Deleuze y Guattari, la comunidad experimenta una desorganizacion del cuerpo que
da paso a un nuevo plano de intensidades.

Para que se produzca la experiencia extatica en el trance desencadenado por el tercer
'‘Gong', los cuerpos de los personajes —y, por ende, los de los intérpretes— debieron atravesar
una sucesion de estados para habitar la experiencia transformadora del cuerpo mistico. El primer
estado, la quietud, se produce al inicio del discurso del profesor Méhringer, cuando los personajes
escuchan atentamente y la individualidad de cada uno de sus cuerpos aun se conserva. El
segundo estado, la unién, surge cuando el trance se intensifica y los personajes empiezan a
conectarse tanto en un plano fisico como psicolégico. Cuando Mdéhringer los insta a mirarse es
cuando se produce el tercer estado, el éxtasis, que envuelve a los personajes en un gozo al
percibir la belleza en los otros. Por medio del contacto amoroso, se abrazan, fundiendo de a poco

sus cuerpos. Hasta aqui, el mundo apolineo en el que viven los personajes no ha sufrido alguna
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perturbacion mayor, el velo de la bella apariencia aun cubre todos los aspectos de la realidad
sosteniendo este refugio ilusorio.

Con la irrupcion de los salvajes, es que este velo se desgarra. La obra teatral, al romper
con las normas sociales establecidas, encarna lo dionisiaco. A causa de esto, los personajes
entran al cuarto estado, el arrebato, donde la sensacién de control y seguridad se diluye por la
presencia del espanto que experimentan. Ante la crisis que produce el desmoronamiento
progresivo del mundo que conocen, es que el cuerpo social no es capaz de contener en si mismo
el sentimiento de embriaguez y revoltura propio de la experiencia dionisiaca, por lo que vomita.
La corporalidad, antes controlada y ordenada bajo los preceptos apolineos, se ve desbordada
por las fuerzas dionisiacas, generando una imagen perturbadora que refleja la pérdida de control
y la irrupcion del caos. El desgaste fisiologico los lleva a atravesar el quinto estado, el catatonico,
donde la abyeccion fisica les produce catalepsia. A medida que comienzan a recuperar la
movilidad debido a los estimulos externos, entran en el Ultimo estado, la pena extatica. Es aqui
donde se produce el choque entre el cuerpo social y los otros, los salvajes. En el intento por
salvarlos/extinguirlos, es que climax resulta ser un estado de éxtasis doloroso pero placentero,
donde los personajes cantan a coro una melodia mientras asfixian a Adan y Eva, lo que intensifica
la experiencia emocional, contribuyendo a la creacion de una atmosfera inquietante y
desestabilizadora.

Este ultimo estado prevalece hasta el final del trance del tercer y ultimo “Gong”, el cual, si
bien actia como un puente entre lo apolineo y lo dionisiaco debido a la rasgadura del velo de
ilusién, es este mismo cruce el que inicia el proceso de transformacion que cuestiona los limites
entre realidad y ficcion, orden y caos, control y liberacion.

La confluencia de lo apolineo y lo dionisiaco, la transformacién corporal producto de los
efectos de lo abyecto a través de las herramientas pre expresivas de la biomecénica, la ficcion
como catalizador de transformacion mediante la ruptura realidad vs ficcion, y el concepto del
doble se entrelazan en Homo empathicus para construir una representacion de un mundo
siniestro. Esta representacion se logra principalmente a través de la ruptura del orden apolineo,
gue desestabiliza la percepcion de la realidad de la comunidad y abre paso a la incertidumbre y
la angustia.

Como se mencioné anteriormente, Rebekka Kricheldorf propone en la obra una
dramaturgia que en los primeros dos actos construye un discurso utopico que, a medida que se

comienzan a develar las disonancias en los comportamientos de los personajes, se revela como
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distopico. Por esta razdn, cobra sentido la construccibn de un mundo apolineo, donde la
presencia de un “velo ilusorio”, ayuda a alcanzar ese suefio de perfeccién social. Es en esta
busqueda de belleza, que la biomecanica, por medio de la estilizacion de las acciones fisicas,
realza la artificialidad de esta sociedad.

La revelacion del verdadero caracter distdpico de este mundo se produce por la irrupciéon
de lo dionisiaco, encarnado en la obra teatral y el trance del “Gong” final, que quiebra la ilusion
del orden apolineo que rige a la comunidad y comienza a articularse la representacion de un
mundo siniestro, el cual en su supuesto funcionamiento “perfecto” oculta lo abyecto, es decir, ese
“algo” que puede tanto oponerse al “yo”, al sujeto o a los valores morales de una sociedad, como
poder ser una parte constituyente de la identidad personal o sociocultural de una comunidad. Es
en el reconocimiento de ese “algo” donde se puede generar una atraccién o un rechazo. Frente
a esta ruptura del orden apolineo, que se produce por la llegada de Adan y Eva, es que la reaccion
de las personas de la comunidad es de repulsion por aquello que expuso la fragilidad de la
realidad construida por ellos mismos. Por ende, se produce la abyeccion, accién fisica que
materializa en el cuerpo aquello que se vuelve repugnante. Para evidenciar su repulsion ante lo
incontrolable, el cuerpo social se conforma como un ente colectivo que incorpora en su
corporalidad lo abyecto y, en consecuencia, manifiesta la abyeccion. Esta reaccion fisica de los
personajes se intensifica al enfrentarse a la presencia del doble, elemento que desestabiliza la
armonia de su "mundo perfecto”. Esta respuesta se profundiza alin mas cuando el cuerpo social
percibe la revelacion de que son actores interpretando roles ficticios, creando una atmésfera
inquietante y siniestra.

La confrontacién con el doble y el descubrimiento de la propia ficcionalidad acenttan el
sentimiento de extraflamiento, aumentando la incertidumbre sobre la naturaleza de la realidad.
Esto refuerza la representacion de un mundo profundamente siniestro, en el que las fronteras
entre lo real y lo ficticio se vuelven inestables. Esta ruptura, al desmoronar la seguridad del orden
social y generar un vacio existencial, intensifica la sensacién de vacio y ambigiedad que
caracteriza lo siniestro.

En el dltimo gong, se produce el trance culminante de la experiencia extatica que los
personajes han ido viviendo a lo largo del tercer acto. El sonido del gong marca un quiebre
profundo con la realidad cotidiana, generando un estado alterado de conciencia que parece
guiado por una fuerza apolinea destinada a restaurar el orden y la armonia. No obstante, esta

fuerza apolinea se ve entrecruzada por una poderosa energia dionisiaca que desata una serie
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de manifestaciones corporales y emaocionales cadticas: la risa se transforma en llanto, el llanto
en risa. Los cuerpos de los personajes se estremecen con espasmos, y emergen de ellos sonidos
guturales, gritos y jadeos.

En esta mezcla entre las pulsiones de orden y descontrol, los personajes no solo se agitan
fisicamente, sino que también susurran palabras, como si intentaran expulsar fragmentos de si
mismos, liberando emociones reprimidas. Todo esto acompafiado de un canto armonioso que
refuerza la dualidad de la experiencia extatica: mientras el gong convoca al orden apolineo, es la
fuerza dionisiaca la que se impone, permitiendo que el éxtasis colectivo se desborde, fundiendo
a los personajes en una experiencia siniestra que, al disolver los limites de sus identidades, los
lleva a habitar cuerpos abyectos, dejandolos suspendidos en un umbral donde la disolucion
identitaria, si bien aterradora, se presenta como la Unica via para transfigurar la realidad y
vislumbrar, a través del caos, una nueva forma de ser. Es en este espacio liminal, en este abismo
de lo desconocido, donde la promesa de lo nuevo se entreteje con el horror de la pérdida,
gestando una ambivalencia irresoluble que define la experiencia extética colectiva y que acentla
la transformacion del mundo conocido, el cual desprovisto de sus certezas, se revela como algo

desconocido, y por consecuencia, siniestro.
CONCLUSION

A partir de la pregunta planteada al inicio de este andlisis, ¢,cémo representar en escena
lo abyecto a través de las herramientas propuestas en el entrenamiento actoral biomecanico?, se
ha llevado a cabo un estudio sobre las herramientas biomecanicas aplicadas al trabajo pre-
expresivo del cuerpo, segun lo propuesto por Vsévolod Meyerhold, con el fin de demostrar cémo
dicho sistema escénico facilita la encarnacion de cuerpos abyectos y permite articular la
representacion de un mundo siniestro.

Esta investigacion ha permitido concluir que, en Homo empathicus de Cristian Plana, la
biomecanica no se utiliza Gnicamente como un entrenamiento para la estilizacion de las acciones
fisicas, sino como un lenguaje escénico integral que amplifica la representacion de un mundo
siniestro, destacando la artificialidad en su construccion. Los cuerpos controlados y estilizados,
junto con el proceso de excitabilidad refleja, facilitan que los intérpretes encarnen lo abyecto,

estableciendo una critica implicita a las estructuras de nuestra realidad social contemporanea.
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La obra confronta al espectador con la fragilidad de un orden social que, en su afan de
perfeccién, puede reprimir la individualidad y la autenticidad humana. La transformacion final de
los personajes, en un trance extatico que fusiona lo apolineo y lo dionisiaco, coloca a los actores
y al publico en un umbral de incertidumbre, donde lo siniestro se presenta como una posibilidad
latente en cualquier sociedad que aspire a la uniformidad a costa de la libertad individual.

El “Gong”, que marca esta experiencia extatica colectiva, simboliza un control que, aunque
no se manifiesta de manera explicitamente opresiva, es esencial para preservar la cohesion de
una sociedad empatica y armoénica. Este momento de éxtasis esta cuidadosamente orquestado,
reflejando una estructura social disefiada para mantener la unidad. Sin embargo, no se trata de
un control autoritario ni restrictivo, ya que los personajes no cuestionan estos rituales; mas bien,
los rituales son una parte intrinseca de la cotidianidad de su mundo. Este marco requiere del
trabajo biomecanico como recurso esencial para crear dicha realidad, haciendo del trabajo
corporal un elemento crucial en la manifestacion de este mundo que inicialmente se presenta
como utdpico, pero que al final revela su caracter distépico.

De este modo, al romperse el velo de esta aparente perfeccion, la obra expone el caracter
siniestro de la sociedad representada, revelando que, en realidad, se trata de un futuro distépico
que refleja las falencias inherentes a nuestra realidad actual. Este giro en la narrativa permite
tanto a los personajes como al espectador experimentar el concepto del "doble" y reconocer la
abyeccién inherente a este mundo siniestro, proponiendo una reflexion profunda sobre los

peligros de una sociedad que busca la uniformidad a costa de la libertad y autenticidad individual.
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