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[ L] . ’ .
El circo es, esencialmente, un espectaculo en el que predomina
la lucha del hombre contra la materia para dominarla

y transformarla en belleza”

(Gasch, 1947, p. 25)






INTRODUCCION

Motivaciones, formulacion de la hipotesis y metodologia

Dejando atrés el tratamiento afectivo que constituye en la actualidad la
mayor parte de las referencias sobre lo circense, pretendemos, a través de nuestro
estudio, contraer un compromiso mas amplio. No se puede negar la vision del
espectaculo circense como patrimonio cultural importantisimo no sélo para los
amantes del circo sino también como pieza completamente fundamental para
comprender la historia general de las artes escénicas. Por ese motivo la necesidad
de mas investigaciones y nuevas visiones creativas en el campo mencionado
propiciaran la reactivacion de un sector debilitado como negocio empresarial y

completamente olvidado por investigadores y eruditos.

En este sentido Estética y filosofia del cuerpo en el circo desde la
perspectiva del concepto de biopoder, pretende ser un intento de entender algunas
de las incognitas con las que el circo evoluciona, tratando de buscar en las
preguntas del ser y los estudios que recaen en la figura del hombre moderno, las
razones que generan su desarrollo. De esta forma, mas que centrarse en sus datos
historicos, pretende acompanarlos a través de una mirada completamente inédita
en busqueda de su razén de ser, que permita componer una estructura alrededor de

los conceptos que lo fundamentan.

Ahora bien, es imprescindible dejar completamente clarificado que el

motor de ésta investigacion parte de la conexion de dos puntos completamente
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opuestos. Por un lado, la experiencia artistica en el ambito circense; por otro el
material tedrico-conceptual que extraemos de la relacion de lo artistico con lo
filosofico. Pretendemos con este enlace proponer un planteamiento nuevo, que a
la vez sea innovador e interesante, y que aporte un material inédito sobre el
analisis de lo escénico-circense. Para ello, a partir de las siguientes lineas
perseguimos establecer un didlogo entre circo, filosofia y estética para tratar de
retroceder a lo mas esencial y repasar su evolucion a través del cuerpo como

componente principal.

La propia experimentacion artistica de la que hablamos nos permite
establecer un vinculo e introducirnos en el seno de la realidad circense, pudiendo
desplegar asi nuestra fase de observacion, que ademds, es completamente
imprescindible para poner en marcha y dar sentido la existencia de este estudio.
Durante esos afios de convivencia hemos podido recoger opiniones, sensaciones,
intereses y reflexiones por parte de artistas, investigadores, directores y

empresarios que construyen, en definitiva, el sector circense actual.

Pese al evidente respeto que merecen, hay sin embargo algo que durante
esa etapa nos pone en manifiesto la necesidad de un estudio como el aqui
planteado. Eso de lo que hablamos y que conecta el proceso de observacion con la
mencion del problema podria resumirse en la existencia de un completo
hermetismo generalizado del circo' sobre las propias reflexiones del circo que
convierte la opinion en la base de la construccion de sus realidades. Se evidencia
de ese modo la necesidad de un modelo de estudio que plantee cuestiones a través
del rigor de la investigacion cientifica y no mediante subjetividades, que cuando
se trata de problematicas referentes a la situacion actual excluyen a través de su

vision su propia responsabilidad.

1 Entendiendo el circo como sector y no como lugar o hecho artistico.
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Esto que podria parecer insignificante se vuelve para nosotros material
sensible al aceptar el dificil momento que vive la escena circense espanola en la
actualidad. Solamente el 8,2 % de los espafioles acuden una vez al afio al circo,
segln la Ultima Encuesta de Habitos Culturales del Ministerio de Cultura que se
realizo en el afio 2011. Es aqui donde se nos plantea la duda de si ese hermetismo
del que hemos sido participes juega a favor o en contra de la evolucion de lo
artistico. No obstante, esta preocupacion no es Unicamente particular como asi lo
demuestra la creacion de un Plan General de Circo (2011) que el mismo 6rgano
de gobierno ha desarrollado junto a representantes de la escena circense. Lejos de

contradecir tal problematica fecha el origen para tratar de dar respuestas:

El desmantelamiento del Circo Price (1970) marca el inicio del declive del circo.
Las décadas de los 70 y 80, con honrosas excepciones, fueron afios de repliegue
para el circo, que hubo de circunscribirse a empresas familiares de mera
subsistencia, a circos ambulantes que cubrian con sus giras territorios muy
delimitados y al establecimiento de circos extranjeros. Fueron muy pocas las
empresas espafiolas que pudieron subsistir en estos afios, empresas que tuvieron
que basarse en el entusiasmo, la profesionalidad y vocacion de quienes a este

oficio se dedicaban. (p.5)

Recuperando la descripcion de esa fase de observacion, debemos decir que
es entonces cuando recogemos afirmaciones que ponen en entredicho la existencia
misma de lo circense dependiendo de factores como el lugar, el modo o del fin de
la representacion. Juicios como que lo circense existe inicamente en una carpa o
que los nuevos modelos de espectaculos se alejan del concepto de circo, por el
hecho de suprimir los animales y desarrollar su teatralidad, nos hace preguntarnos

lo que delimita realmente al circo y qué parametros lo diferencia de otras

15



representaciones. Analisis éste que pudiera conducirnos a un nuevo planteamiento

desde el que comprender la crisis circense actual.

Aparece con esa fase de observacion y problematizacion una serie de
preguntas que se convierten en completamente necesarias para la existencia de las
siguientes lineas. ;Qué es realmente el circo? ;A través de qué representaciones
se manifiesta? ;Cual es su sentido? ;Cual su esencia? ;Cual su comportamiento
mas basico por el que fundamenta su propia existencia? Con estas preguntas se
pone en marcha una propuesta que intenta encontrar en el rigor de la investigacion
respuestas ajenas al planteamiento que el circo hace sobre si y cercanas mas bien

al planteamiento que el circo ha demostrado sobre si.

Nace también una realidad hipotética, fundamentada en nuestras propias
pretensiones, que sin embargo no encuentra forma final y se teoriza hasta que nos
vemos influenciados por las filosofias del cuerpo, que nos llevan a retomar el
interés y descubrir un enfoque que pueda conjugar lo antes expuesto con una serie
de reflexiones con respecto a lo corporal que nos conducen hacia una metodologia
especifica. De esa manera, entramos en contacto con Foucault, su estudio critico y
su analitica de las corporalidades. Surge, segun lo dicho, una relacion compleja
entre un analisis filosofico-social sobre la singularidad del cuerpo y la necesidad
de codificar una manifestacion artistica que se basa en el cuerpo singular. La
vision de Foucault sobre lo transgresor se convertird en fundamental para nuestro

planteamiento.

No obstante, y para nosotros esto es importante, nos gustaria dejar claro
que lo que aqui se busca no es contribuir al conocimiento y entendimiento del
pensamiento foucaultiano, sino utilizarlo como modo de construir una vision

original y rigurosa sobre el sentido de la pluralidad corporal del circo. Debe
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quedar completamente claro que a pesar de adentrarnos en obras, tratados y
pensamientos filosoficos el objetivo de nuestra investigacion es puramente
artistico. Lejos de ser una revision sobre la obra de Foucault la utilizamos para
construir una metodologia que ponga en manifiesto la importancia del circo como
espectaculo de corporalidades multiples; tratando de componer a través del
analisis del pensador francés un estudio de la singularidad aplicada al arte del

riesgo, donde lo singular fundamenta lo circense y lo circense lo singular.

Por otro lado, de todo el pensamiento foucaultiano es el Gltimo periodo el
que cobra sentido en nuestro propio interés y el que nos conecta a su vez con su
obra anterior. El planteamiento de un ética basada en la estética de la existencia,
mediante la cual se nos explica que el hombre debe entenderse como una obra de
arte, se convierte en la respuesta tltima de Foucault de construir una ética que de
soluciones a la problemdtica expuesta en su obra pasada. Pero de ella emana
también la necesidad de desarrollar la unicidad que nos hace libres en
contraposicion a la normalizacion que nos debilita. Las explicaciones
foucaultianas con respecto a su material ético nos sirve a nosotros mismos,
ademas, como punto de uniéon de ambas realidades estableciendo una relacién
entre el espiritu transgresor de estética de la existencia foucaultiana y la

concepcion circense de corporalidades transgresoras.

Es al leer a Foucault y su analitica de la singularidad, cuando nos
planteamos la posibilidad de que aquellas preguntas pasadas en relacion a lo que
fundamenta lo circense puedan responderse a través de una comparativa con los
componentes que configuran su estética de la existencia. Surge asi un trabajo que
desmenuce primero los conceptos clave para la comprension de lo que supone la
¢tica de Foucault para posteriormente analizar como determinan esos

componentes nuestra historia del circo.
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Singularidad, norma, posibilidad, verdad, saberes, poder, transgresion,
subjetivacion, limites anatdmicos, libertad corpoérea, micropolitica, espiritualidad,
procesos de normalizacidon, procesos de subjetivacion son, junto a otros,
conceptos clave de lo foucaultiano que ademés juegan, como trataremos de
analizar, un gran papel en la configuracion de lo circense. Por esa razon nos
atrevemos a desarrollar en este punto el planteamiento de nuestra hipotesis, para
poder dar comienzo a la investigacion tratando de demostrar si el planteamiento

expuesto puede entenderse como acertado o por el contrario como refutable.

Queda de este modo configurada la hipotesis que dara sentido a toda la
busqueda investigativa y que permita posteriormente, una vez analizado el cuerpo
del estudio, exponer las conclusiones en torno a su idea: Este trabajo busca
establecer las relaciones del hecho circense con la concepcion de la estética de la
existencia de Foucault, buscando en el elemento transgresor de su propuesta la
principal conexion con las corporalidades circenses. De esa forma y a través de

ella iremos componiendo los distintos capitulos que construyan nuestro analisis.

No obstante, antes de continuar es preciso resaltar la situacion
bibliografica de la que partimos. Otro dato imprescindible que sostiene la
importancia de nuevos estudios sobre lo circense es la ausencia de bibliografia
sobre el tema en nuestro pais. Es clave sefialar también que, referente a las
publicaciones existentes, hay que decir que pertenecen, por lo general, a otros
momentos historicos donde el circo y la escena distaba mucho de encontrarse en

la situacion actual.

Evidentemente toda esta bibliografia pasada nos sirve de mucho para

retroceder por la historia del circo, aunque refleja la necesidad de una revision y
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actualizacion. Del mismo modo, hay que sefnalar también que el caracter existente
en esa bibliografia mencionada dista mucho del propuesto para el siguiente
trabajo. Como deciamos al principio, lo nostalgico condiciona gran parte de los
escritos que configuran mas bien opiniones y halagos y ofrecen, a través de ellos,
datos historicos o estudios biograficos de artistas importantes o personalidades
destacadas. Sin desmerecer su importancia, que evidentemente nos va a dar datos
imprescindibles para nuestro planteamiento, queremos resaltar la inexistencia de
estudios como el que aqui planteamos que uUnicamente encontramos, como
posteriormente veremos, en dos articulos completamente primordiales. A pesar de
que tanto en Espafia como en otros paises hispanoparlantes poco a poco se ha
avanzado en la figura del historiador circense, los articulos publicados asi como
las reflexiones, son principalmente descriptivas, estructuralistas e histdricas, lo
que realza el valor vanguardista existente en apostar por un planteamiento como el

que aqui se ofrece.

Por ello, para la obtencion de esos datos experimentales utilizaremos no
solo fuentes escritas sino también graficas en las que poder analizar el material de
estudio. Es del mismo modo importante destacar que esa falta de bibliografia de la
que hablamos nos lleva a convertir en fuentes documentales todo el material
referente a los temas desarrollados. Por esa razon, ademdas de los libros y los
articulos de investigacion es necesario acudir a fuentes ubicadas en paginas
circenses, en imagenes, espectaculos, folletos, panfletos, carteles, exposiciones,
documentales y peliculas. A pesar de esto, y como antes comentabamos, el
material extraido no basta como para componer sobre €l nuestra propuesta siendo
necesario incorporar y convertir el pensamiento foucaultiano en la propia

metodologia de la investigacion.
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Debemos senalar, ademas, la necesidad que surge en este estudio de acudir
a bibliografia en otras lenguas, principalmente escrita en ingles y francés. Por ello,
trataremos de incorporar a nuestro proyecto obras extranjeras imprescindibles que,
traducidas por nosotros mismos, puedan aportar al panorama espaiiol aquello que
se escribe en otros paises. Las fuentes, entonces, no seran unicamente de caracter
nacional, sino que trataremos de seguir la evolucion global de nuestros puntos de
analisis, ubicando alld donde sea necesario la importancia de lo tratado. De ese
modo, para el desarrollo de la misma utilizaremos una metodologia hipotético-
deductiva, a través de la cual pretendemos convertir nuestras reflexiones en

practica cientifica.

Esa metodologia quedard marcada por una fase de observacion y una
descripcion de la problematica, de la que ya hemos hablado anteriormente, que
con la formulacion de la hipodtesis conducira al cuerpo de la investigacion donde a
través de sus enunciados nos permitird llegar a una etapa final de exposicion de
las conclusiones. Por esa razén, una vez explicada las motivaciones que sostienen
el estudio, la metodologia que utilizaremos, y haber formulado la hipdtesis
pasaremos a analizar el planteamiento de lo que se convertira en nuestro esquema

de trabajo.
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Planteamiento

Trataremos de desenvolver la investigacion planteada partiendo de una
estructura condicionada por seis capitulo definidos. A través de ellos iremos
introduciéndonos en el pensamiento de Foucault para posteriormente extrapolar

esos conceptos a la realidad del circo como lenguaje y espectaculo..

Los primeros capitulos intentaran avanzar por aquellos conceptos que
definen la obra foucaultiana y que nos permitan comprender como afectan los
términos expuestos en su pensamiento a la formulacion de las corporalidades.
Conservaremos a la hora de desarrollar sus explicaciones el componente
cronologico de las publicaciones, lo que nos llevard a dividir su obra en tres

grandes momentos de estudio, que coincidiran con los tres capitulos planteados.

El primero de ellos que recibird el nombre de Michel Foucault, cuerpo y
verdad y se centrard en plantear la conexion de ambas realidades. Para ello se
valdra de las primeras obras del fil6sofo francés y pondré en relieve todas aquellas
cuestiones cercanas a comprender como el hombre de la modernidad constituye su
corporalidad alrededor de la formulacion de los saberes. De ese modo veremos
como los conceptos de verdad y posibilidad estdn sujetos al propio
condicionamiento de la ciencia como base reguladora, pudiendo comprender
como todo este entramado afecta al espectaculo circense, que encuentra, en el
hecho de relativizar esos conceptos su modelo de propuesta escénica. Asimismo
toda esta etapa intentara explicar el proceso que lleva al hombre a condicionar

esos saberes en base a los cambios producidos con el fin del Antiguo Régimen.

Estudiaremos lo escrito en obras como Enfermedad mental y personalidad,

Historia de la Locura en la época Clasica, Nacimiento de la clinica o Las
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palabras y las cosas, donde junto con su analisis intentaremos dar sentido a toda
la etapa arqueolodgica pasando, a través del estudio de la locura, por todo lo que
rodea su sistematizacion médica y su proximidad con las bases de la nueva
sociedad industrial. Del mismo modo podremos a través de las ultimas reflexiones
de esta etapa, comprender las estructuras epistemologicas que fundamentan el
entendimiento definitivo del hombre moderno y su papel en relacion a esas
verdades expuestas. De esa manera intentaremos analizar posteriormente la
relacion del hombre del circo con las verdades de su época y el modo en que toda

esa estructura condiciona la aparicion de lo circense.

El segundo capitulo denominado Cuerpo y biopoder en Michel Foucault
quedara marcado por el paso que condiciona el propio pensamiento foucaultiano
de la arqueologia a la genealogia. Veremos como en esta etapa se desprende de su
idea negativa sobre el poder y construye las nuevas bases a las que someter el
estudio de las relaciones de poder. También trataremos de comprender como los
procesos revolucionarios, principalmente las revueltas estudiantiles, condicionan
notablemente su nuevo proceder que quedard condicionado por la analitica del

poder de castigar.

Vigilar y Castigar sera la fuente bibliografica mas importante mediante la
cual permitir estructurar la relacion entre el poder y el castigo y las consecuencias
que de todas esas modificaciones historicas recaen en la propia concepcion de lo
corporal. Repasaremos junto al filésofo sus explicaciones de las tres Imdgenes del
Poder analizando el paso del Cuerpo del delito al Cuerpo productivo y al Cuerpo
controlado a partir de la cual comprender el paso de un sistema basado en el
suplicio a una sociedad de sexualidad que condiciona las nuevas bases del

biopoder.
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Sera a través de su analisis mediante el cual profundizaremos en el valor
de las nuevas formas de sometimiento corporeo y los nuevos procesos de
alineacion, para configurar un apartado final dedicado justamente a descubrir el
modo en el que se produce la docilidad corporea. Todo este proceso nos llevard
sin embargo a encontrar el modo en el que el hombre se constituye alrededor a la
norma y a un comportamiento corporeo completamente condicionado por
politicas y dispositivos. Es la razon a partir de la cual podremos tratar de entender
el enfoque de un arte que se centra en la singularidad, descubriendo que papel
juega en todo este proceso, una manifestacion artistica aislada, que de forma

evidente se opone a toda los procesos expuestos.

No obstante, para poder completar esta pretension sera necesario
desarrollar el tercer capitulo que completa la primera parte del analisis. El capitulo
tres al que llamaremos Biopoder, estética de la existencia y circo explicara, como
antes deciamos, un modelo del cuidado del cuerpo que trate de construir las
estructuras mediante las cuales liberarnos de todos los procesos de dominacién
corporea. Recuperaremos en este capitulo todas las explicaciones que desarrolla el
filosofo sobre la cultura clésica en relacion a tales términos a partir de la cual lo
artistico se relaciona con nuestra propia existencia. Nos adentraremos también en
el sentido micropolitico de su propuesta que une de igual manera el componente
de libertad corpdrea con el de resistencia a los dispositivos. Asi culminaremos el
pensamiento foucaultiano tratando de construir un texto que acuda tanto a su obra,
sus cursos y sus entrevistas y que afiada ademads los trabajos que otros autores

realizan sobre su figura y la importancia de sus planteamientos.
Del mismo modo tomaremos el referente transgresor foucaultiano para

realizar una catalogacion de las tipologias corpéreas del circo, ya que nos veremos

en la necesidad de construir una division mayor que nos permita agrupar de forma
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ordenada a un conjunto de corporalidades muy distintas. Cobraré sentido, de ese
modo, nuestra propia vision sobre lo circense al ubicarlo completamente en
relacion del espectador asistente. Partiendo de la base de que el cuerpo circense
busca asombrar al espectador veremos que genera una relacion indestructible

entre lo que en escena se plantea y lo que el espectador recibe.

De ese modo, para la realizacion de esa division de los cuerpos,
analizaremos el modo de recepcion del publico a través de una propuesta sobre los
géneros artisticos realizada por Valle Inclan, por la cual, podremos comprender,
esa relacion que conecta la escena con la mirada de la que hablamos. Veremos
como lo que el publico recibe es diferente dependiendo del tipo de numero
circense que esté presenciando. Comprenderemos asi que el artista se sitia a o0jo
del que lo mira en dos posiciones opuestas; como corporalidades superiores o
como corporalidades inferiores. Es importante no obviar esta visiébn ya que en
cierta forma nos descifrard el camino para entender el valor estético y filosofico

del cuerpo del circo.

Dejaremos entonces de hablar del cuerpo en el circo para comenzar a
explorar sobre las tipologias corporeas que construyen los siguientes tres y
ultimos capitulos de la investigacion. Retomando el planteamiento del escritor
gallego, descubriremos como mediante su propuesta nos conduce a aceptar que las
corporalidades semejantes a lo humano no se desarrollan en el espectaculo del
riesgo, y que solamente se constituye a través de lo corporalmente inferior o lo
corporalmente superior. El cuerpo que provoca risa, por ser visto como seres
menores, el cuerpo que provoca miedo por aludir a lo animal u oscuro y el cuerpo
que causa admiracion por demostrar una superioridad que los aleja positivamente
del cuerpo de la humanidad. Desarrollaremos asi nuestro estudio alrededor de los

conceptos de Cuerpo heroico, Cuerpo monstruoso'y Cuerpo del payaso.
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La estética del cuerpo heroico en el circo, La monstruosidad como estética del
cuerpo en el circo y El cuerpo del payaso: una estética de la existencia seran, por
ese orden, los capitulos cuatro, cinco y seis del trabajo donde analizaremos su

composicion transgresora.

El primero de ellos tratara de desarrollar los componentes que
fundamentan la percepcion de una corporalidad superior, tratando de relacionarlos
con los conceptos de posibilidad e imposibilidad que retomamos de los estudios
de Foucault. Para ello acudiremos a Campbell y su psicoandlisis del mito para
tratar de componer un esquema de aquello que justifica todo comportamiento
aceptado como heroico, para posteriormente poder aplicarlo al estudio de lo
circense. Descubriremos de esa forma que la presencia de la posibilidad de muerte
en todos los actos circenses que componen este capitulo, es el primer conector

entre el universo artistico y el mitico-ritual.

Para darle sentido, retrocederemos a las primeras manifestaciones
circenses ubicadas en rituales ancestrales para comprender, a través de ellos, el
origen primario de este tipo de lenguaje. Del mismo modo analizaremos el valor
de lo circense en sus primeras formas alejadas del chamén, para asi comprender su
sentido, ya no ritual sino social. Una vez que tengamos la informacion pertinente
acudiremos al circo como espectaculo, para, después de describir un marco
historico, poder comprender que comportamiento porta lo heroico de aquellas

primeras manifestaciones.

Aplicaremos los casos y datos que obtenemos de la bibliografia de circo
para componer de todo ello un andlisis de lo transgresor referente a lo circense
como forma de espectaculo. Para ello reconduciremos el estudio de las

resistencias del cuerpo y las micropoliticas foucaultianas como base del analisis
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de lo singular para posteriormente completar el estudio mitico analizando todas
aquellas manifestaciones propias de lo circense donde se alude de forma directa y
clara al el universo mitico y ritual. Descubriremos el papel de la belleza
mitificada, la figura de las amazonas y los hércules, la constante de convertir el
cuerpo animal en cuerpo expresivo para culminar con lo magico como ultima
forma representante de todo este universo. Finalmente trataremos de comprender
la fuerte problematica escénica del circo de nuestro pais aplicando en toda esta
busqueda el propio sentido del andlisis impugnativo. Buscando asi, con la
finalizacion del capitulo, las razones que fundamentan el motivo de la crisis y el
objetivo que hay que atacar para tratar de superar y devolver a lo circense su

sentido transcendental pasado.

Dejaremos entonces el estudio de las corporalidades superiores para
adentrarnos en aquellas percibidas como inferiores. Comenzaremos primero por el
Cuerpo monstruoso y el analisis de una época marcada por el Freak show como
realidad circense. En este sentido nos veremos en la obligacion de realizar el
proceso de documentacion también con bibliografia extranjera, ya que como
posteriormente veremos, lo referente a lo monstruoso serd uno de los conceptos
mas condicionados por las opiniones y no por las realidades escénicas. Existe
como veremos la tendencia de alejar este movimiento escénico del circo y
contraponerlo a una moda pasajera o propio de otras culturas. Ese se convertira en
nuestro principal propdsito en este capitulo, intentando averiguar la relacion
verdadera entre el circo y el freak. No obstante no abandonamos el sentido que el
analisis de Foucault porta a lo transgresor y a lo singular, por lo que todo este
capitulo estara condicionado por la concepcion social de lo monstruoso y el modo

en que gestionan la sublimidad de estos cuerpos.
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Para ello, primero desarrollaremos un marco tedrico en relacion a los
conceptos que atinan al hombre con el monstruo y lo feo, observando como éstos
se modifican segun épocas y movimientos artisticos, para posteriormente partir
hacia un estudio especifico de lo circense. Nos pararemos en Kant y sus estudio
de lo sublime, en Freud y su estudio sobre lo siniestro y las explicaciones de Trias

y Eco referente a toda esa unidad.

No obstante el tema de lo monstruoso cobra sentido al comenzar la
indagacion sobre esos términos aplicados a lo escénico. Nos centraremos en la
figura de Barnum, como principal empresario de los monstruos, para desarrollar
junto a su estudio una analitica de la propia configuracion escénica de este tipo de
representaciones, deteniéndonos en sus protagonistas y el modo en que lo artistico
condicionan sus vida. Retomamos el estudio foucaultiano referente a las
heterotopias para tratar de comprender si esas agrupaciones artisticas se
conforman ademés de como negocio como [ugares otros a las tecnologias
sociales, y si del mismo modo aportan alguna razéon impugnativa a nuestro
analisis de lo transgresor. Terminaremos el capitulo con el estudio actual de este
tipo de practicas, con el valor que han aportado a la historia general del arte
circense, y, quizas lo mas importante, el modo en el que la relacion de la sociedad
con los dispositivos provoca una lucha de intereses condicionados por los

discursos, las verdades y el control de los cuerpos.

Llegamos asi al ultimo capitulo, el Cuerpo del payaso: una estética de la
existencia donde aplicaremos también el estudio de lo transgresor en la figura
circense del cuerpo irrisorio. De ese modo nuevamente volveremos a las primeras
manifestaciones de lo comico para a partir de ellas comprender la evolucidon hasta
la figura del payaso en el circo. Observaremos los distintos matices que lo comico

va asumiendo con respecto a la relacion que guarda con lo humano.
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Nos detendremos primero en el valor ritual de lo comico y el papel de lo
transgresor en esa configuracion, para posteriormente adentrarnos en el caracter
critico que se desarrolla en el teatro cldsico. Del mismo modo pararemos el
analisis en la obra propuesta por Bajtin referente a la aportacioén de lo irrisorio en
el panorama festivo medieval y su extension en el Renacimiento. Veremos como
las festividades populares configuran gran parte de la materia que construird la
corporalidad cédmica posterior y como del mismo modo la exaltacion de la locura
renacentista llevara a la construccion de patrones escénicos y literarios claves para

comprender el nacimiento del payaso moderno.

Una vez lleguemos a €l propondremos un estudio del payaso que recoja su
duplicidad escénica a través de la figura del Augusto y Carablanca y que haga
hincapié en su relacion escénica con el fracaso. Partiendo de una humanidad que
descubriremos latente en la configuracion del payaso intentaremos introducir en el
estudio aquellas reflexiones filosoficas que ubican al clown como imagen del acto
mismo de pensar. Completaremos asi el papel de la libertad corpdrea en relacion
al universo de lo comico, tratando de configurar las conclusiones oportunas

referentes al papel impugnativo de su corporalidad.

Concluira de este modo la segunda parte de nuestra estructura de trabajo,
quedando el material a despensas de la fase de conclusiones. Del mismo modo
queda explicado a través de este planteamiento el sentido mismo de la
investigacion, siendo Unicamente oportuno, para cerrar esta primera introduccioén
al material investigativo, componer los objetivos pretendidos con la elaboracién

de nuestra propuesta doctoral.
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Objetivos

Como ya hemos explicado, los objetivos buscados con el planteamiento de
este estudio, guardan relacion con los elementos que lo motivan y la problematica
expuesta. La necesidad de construir modelos creativos de andlisis que aporten al
panorama circense visiones vanguardistas que se contrapongan ademas a un
hermetismo generalizado, puede servir como base para nuevos y futuros proyectos
investigadores. De ese modo, nuestro planteamiento supondria una revision de la
bibliografia circense, actualizando, no sus datos historicos, sino la percepcioén que

de ellos se extrae.

Otro elemento interesante que pretendemos conseguir con nuestras lineas
es el hecho de componer un trabajo en relacion a los elementos que unen la visién
del espectador con la propuesta del artista. Las corporalidades y las propuestas, la
vision y la aceptacion, son puntos que determinan de forma evidente el proceder
circense, pero que sin embargo no se tiene lo suficientemente en cuenta como para
componer estudios bajo sus patrones. Solo a través del estudio del publico

podemos llegar a conclusiones reales de la problematica existente.

Y ese es, sin ninguna duda, el objetivo mas importante. El intento mismo
de reactivar a través de las cuestiones generadas, la necesidad que tiene el sector
de un analisis critico y no solamente historico para, de ese modo, poder construir
ya no respuestas sino debates con respecto a crisis escénica. Es necesario, desde
nuestra vision, proponer es propuestas que conecten el material escénico también
en relacion al contexto que los rodea, pudiendo asi extraer modelos de
corporalidades necesarios para atacar cualquier tipo de problemadtica afectante. En
ese sentido, nuestro estudio pretende comprender que necesita el artista circense

moderno para competir con la escena y la sociedad de la modernidad.
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Pretendemos ademas, aprovechando el momento actual donde se debate y
se trabaja por una sistematizacion de las ensefanzas circenses, ofrecer un material
que permita desarrollar la capacidad tedrica del artista circense, bajo la reflexion y
el debate de conceptos completamente primordiales. Defendemos de ese modo, la
necesidad de una preparacion artistica fuertemente corporal, pero que introduzca
ademas la sensibilizacion creativa y tedrica, para la obtencion de artistas

completos ante una realidad escénica compleja.

Del mismo modo es para nosotros el comienzo de un busqueda que
pretende convertir todo este planteamiento tedrico en bases y estructuras
extrapolables a una investigacion practica como creadores, docentes y artistas.
Intenta ser un estudio que despierte una realidad critica y propicie un ambiente de
debate tedrico completamente aplicable a futuras propuestas practicas. Esperamos
asi, aportar nuestro enfoque tratando de devolver al circo al lugar que no hace

mucho ocup6, el del mayor espectaculo del mundo.
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CAPITULO 1. MICHEL FOUCAULT, CUERPO Y VERDAD

“(...) La verdad no pertenece al orden del poder
y en cambio posee un parentesco originario

con la libertad” (Foucault, 1998, p.37).

Durante la fase de documentacién, descubrimos que hay una palaba que
constantemente aparece en relacion al arte circense. Historiadores, investigadores,
ensayistas, artistas, publico y directores hablan, en sus opiniones y estudios, de la
sorpresa como algo fundamental y positivo en sus representaciones. Basta
recordar, para sintetizar esta opinion generalizada, las palabras de Francisco Nieva
(1991) en el articulo El lujo del circo publicado en el periddico ABC: “La decima
musa es la del circo, que si no pudo entrar en el cotarro, hubo de ser por fresca,
por hacer espuma de todo y ofrecer emociones tan intensas como fugaces. Ofrece
lujo y seduccion, mds que riqueza y pensamiento. Y mds sorpresas que
certidumbres” (p. 3). También en sus carteles podemos observar como el circo
alude constantemente a lo sorprendente a través de la imagen. Asi lo explica

Eguizabal, (2014) en su libro E/ cartel en Esparia :

Hay ademas en el circo algo espontdneamente surrealista, en su oposicion
a las leyes de la fisica y de la l6gica, en su reivindicacion de lo méagico, lo
misterioso y lo turbador. Una parte de esos carteles, dentro del tono
popular, contienen ilustraciones(...) que siguen ejerciendo su poder de

seduccion. (Eguizabal, 2014, p.58)
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De esta manera, debemos aceptar que existe una conexion muy fuerte que
relaciona el hecho artistico circense con el espectador a través de la sorpresa. Es
cierto que en todas las manifestaciones artisticas lo sorprendente juega un papel
importante, no obstante, dentro de las artes escénicas, existen algunas que no
podrian desarrollarse sin su presencia. Son las que agrupamos dentro de los
espectaculos de la sorpresa, y que aunan al circo con el cabaret, la magia y el pre-
cine, donde sorprender al publico presente se convierte en el sentido mismo de la

representacion.

Al aceptar la sorpresa como objetivo circense, nuestro estudio avanza en
todo aquello que el circo utiliza y ha utilizado para conseguirlo. Toda la historia
del circo pasard entonces, a ser vista como la historia de la busqueda de lo
sorprendente, o de todo aquello a lo que el hombre acude para conseguir el
material que genera la sorpresa de lo inesperado. En ese punto, aparece el sentido
de lo transgresor, pues es evidente, que traspasar los limites de lo estipulado
posible, es el principal modo de conseguir hacer nacer lo sorprendente. La
capacidad de destruir las barreras, en todos los sentidos, son las que lleva al
hombre de circo a una profunda relacion, con su época, con su pensamiento y con

su capacidad de libertad.

Y hablamos, en este punto de libertad, ya que tal y como explicdbamos en
la introduccién previa a la investigacion, nuestra hipotesis fundamenta la
apariciéon de la sorpresa en el espectador circense, como consecuencia de la
observacion de un cuerpo libre. De esta forma, trataremos de descubrir si la
libertad corpdrea se convierte en herramienta de consolidacion del arte circense, y
asi en parte primordial de lo que conecta a artista y espectador. No obstante, es
oportuno sefalar que para la realizacion de tal propdsito, partimos de una ausencia

bibliografica caracteristica.
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Es cierto que existen algunos libros y escritos de circo desde los cuales
comenzar el andlisis, sin embargo, la gran mayoria, estdn caracterizados por
reflejar vivencias, opiniones y datos histéricos que, pese a que son vitales para el
proceder, no avanzan en la misma direccion de nuestra propuesta. En este sentido,
encontramos Unicamente dos textos que hablan de lo circense en relacion a la
libertad. Nos referimos, por un lado, al ensayo titulado E/ circo como Humanismo
escrito por Javier Sdinz (2011) en su libro /1 ensayos sobre circo, y por otro, al
procedente de la investigacion de Julieta Infantino (2010) en su articulo Prdcticas,
representaciones y discursos de corporalidad. La ambigiiedad en los cuerpos
circenses. El primero de ellos pretende responder a las preguntas que el propio
autor refleja: “;Por qué nacio el circo?” (Sainz, 2011, p. 85). En su respuesta nos
ofrece una vision del circo moderno, completamente particular, donde queda
relacionado a procesos socio-econdmicos condicionados por la llegada del

hombre moderno y la Revolucion Industrial:

El circo moderno es una consecuencia, contra la mecanizacion de la produccion
en cadena, que convierte a los trabajadores en piezas o ruedas de una maquinaria
dentro de las fabricas y empresas. El circo es un lugar o punto de encuentro
cultural, fisicopsiquico, magico- poético, para la personalidad, la libertad, el
entretenimiento, la deportividad, el capricho, la imaginacion, el ilusionismo y, en

definitiva, la diversion colectiva y solidaria. (Sainz, 2011, p.86)

Asi, aunque de manera introductoria, Sdinz plantea lo circense como
contrapunto de los procesos de sistematizacion corporea que conlleva la
Revolucion Industrial. También, por consiguiente, como espacio idilico que
permite al hombre moderno olvidar el sometimiento a través de la consolidacion
de un modelo de entretenimiento, que curiosamente surge y se desarrolla como

espectaculo definido, al mismo tiempo que los grandes cambios de la modernidad.
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En respuesta a “;Por qué seguira siendo necesario el circo?” (Sainz, 2011, p.90),
se acerca a nuestra hipdtesis al considerar el acto circense como respuesta que

transgrede los procesos de alienacion corpoérea:

Cuando una persona crea un nimero de circo, no es la pieza de una maquinaria
creada por otros al servicio de unos fines deseados por otros. Es ella misma
actuando como quiere, para tratar de lograr lo que se propone. No es pues una
tuerca enajenada en pensamientos, medios y producto: es un ser humano que
actua libremente por y para si mismo. El circo es humanismo porque en él la
persona, con el esfuerzo y el sacrificio que se quiera, hace, sin embargo lo que
mas desea; y disfruta haciéndolo, se siente feliz, siendo duefia de sus actos, se
realiza; a los demaés les da lo que quieren recibir para poder elaborar sus propios

suefios. No hay pues en ¢l ninguna concepcion alienadora. (p.90)

Pese a que dicho texto refleja inicamente una opinion del autor, y no
desarrolla, en su sentido mas amplio, los elementos de una investigacién
propiamente dicha, su existencia es para nosotros completamente fundamental,
pues, de alguna manera, reafirma la originalidad de nuestras pretensiones. Y con
ese mismo sentido, se desarrolla también el texto de Julieta Infantino, texto en el
que nos adentraremos en profundidad cuando hablemos del cuerpo circense
debido a que desarrolla diversos elementos que debemos tener en cuenta para el
analisis de lo corpéreo. Sin embargo, es oportuno sefialar en este momento que su

estudio avanza en el papel cuestionador del cuerpo.

A pesar de la existencia de ambos textos, no son suficientes como para
consolidar una base solida a partir de la cual traducir nuestras hipotesis en datos
reales. Seguimos necesitando otras fuentes metodologicas que nos permitan
desarrollar un estudio que no se base en nuestras opiniones, y que deje a un lado

el cardcter ensayistico para encontrar en el rigor la respuesta a nuestras
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pretensiones. Es por ese motivo que acudimos a Michel Foucault como
herramienta y fuente a partir de la cual comenzar, a través de su pensamiento, a

elaborar un estudio de lo transgresor.

Encontramos en su filosofia una conexioén, que coincide con nuestro
material hipotético a través de sus estudios, ya que de algin modo nos explica
como el hombre asume y transgrede su docilidad corpérea para conducirse a la
consolidacion de un cuerpo libre. De alguna manera, el estudio del cuerpo libre,
obliga a desarrollar pardmetros en relacion al cuerpo sometido, al cuerpo como
herramienta del poder o al cuerpo como objetivo de multitud de politicas, que
componen la pluralidad tematica que agrupa el pensamiento del francés. En ese
intento, después del estudio pormenorizado, trataremos de convertirlo en fuente
metodoldgica a partir de la cual poder conectar de forma especifica con la realidad

del circo.

No obstante, cabe recordar, como ya anteriormente dijimos, que dicha
conexion no es casual ni fortuita, sino que se debe a una necesidad de expresar
ideas que no lograban ver su forma y que encuentran sentido al conocer las
filosofias del cuerpo y el pensamiento de Michel Foucault. Por esa razon,
pretendemos que un estudio mas amplio de la filosofia foucaultiana nos
proporcione una apertura mayor en cuanto a la idea de lo transgresor y del

sometimiento del cuerpo, necesaria para poder evolucionar nuestro trabajo.

Asi, en este punto tenemos por un lado al circo como singularidad,
anormalidad, extrafieza, excentricidad y extravagancia. Como representacion
escénica que se enfrenta a lo comun, lo cotidiano y lo frecuente que encontramos
en la vida. Como arte que busca respuestas sobre el cuerpo y que genera de la

incognita sobre las posibilidades corporeas el mayor espectaculo del mundo. Y
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por otro lado a Michel Foucault, su filosofia y su contexto. Porque el momento en
que se desarrolla su filosofia es completamente imprescindible para comprender

su pensamiento.

Ademas de filosofo, fue psicologo, historiador y tedrico de la sociedad.
Foucault (1926-1984) desarroll6 una obra completamente revolucionaria
caracterizada por sus estudios criticos hacia las instituciones sociales y las
relaciones de poder. Durante los afios sesenta se convirtid en un referente del
pensamiento francés que ya veia por entonces inevitable la caida del marxismo, y
que necesitaba nuevas criticas a la sociedad capitalista que no provengan de Marx
tras el inminente fracaso. El propio Foucault (1985) hace mencion a la influencia

y la eleccion filosofica de su trabajo en Saber y Verdad :

Y me parece que la eleccion filosofica a la que nos encontramos enfrentados
actualmente es la siguiente: bien optar por una filosofia critica que aparecerd
como una filosofia analitica de la verdad en general, bien optar por un
pensamiento critico que adoptara la forma de una antologia de nosotros mismos,
una antologia de la actualidad: esa forma de filosofia que, desde Hegel a la
escuela de Frankfurt pasando por Nietzsche y Max Weber, ha fundado una forma

de reflexion en la que intento trabajar. (p.207)

Asi, los pensadores de la época, al igual que Foucault, encuentran en las
nuevas criticas de la sociedad moderna un modelo de pensamiento que influird de
forma fundamental en todo su que hacer filos6fico. Por esa razén es
completamente necesario focalizar su obra dentro de un momento concreto que
asume una situacion de crisis producida por la pérdida de un sistema de valores,
por la transmutacion de €stos y por el predominio del relativismo cultural que abre
paso con Foucault a una filosofia que denuncia, constituida, principalmente, por

los que sufren el encierro.
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En definitiva, el interés del pensamiento foucaultiano se centra en la
aparicion del hombre moderno y el nacimiento de un nuevo orden de saber y de
poder que se relaciona con el nuestro propio, es decir, con la emergencia de los
patrones de configuraciéon de la norma y la verdad. Estos, se convertiran, como
antes explicabamos, en los principales objetos a transgredir en busqueda de lo
sorprendente. Siempre que una verdad se desmonta y se ofrece otra posibilidad
que relativice la primera, la sorpresa nacera como consecuencia, y serd utilizado a

través de lo escénico para conformarse lo circense.

Si entendemos circo como al arte de lo nunca visto, su historia se
construye de la mano del intento constante de ofrecer lo nuevo, porque nunca es
suficiente, porque el publico se acostumbra muy rapido a los limites del cuerpo.
Ese espiritu novedoso que nace de la necesidad de sorprender, se transforma en un
nuevo discurso que nos ensefia y nos demuestra, la erronea concepcion que
teniamos, sobre el hombre y lo posible. Ahora bien, es necesario profundizar en el

modo que el hombre configura su relacion con lo posible a lo largo de la historia.

No obstante, proponer un estudio de los espacios discursivos que genera el
comportamiento del cuerpo en el circo significa estudiar aquellos discursos
debilitados por la presencia de una corporalidad distinta. Ese espiritu de demostrar
la posibilidad de otro modo de entendimiento, es aquello a lo que nos referimos
cuando, a partir de ahora y en toda la investigacion, hablemos de impugnacion y
transgresion. Impugnar, del latin impugnare, esdefinido por la Real Academia
Espariola como “combatir, contradecir, refutar”2 . El circo se convierte en
transgresor cuando convierte la contradiccion de una verdad en hecho artistico

traspasable al espectaculo. Es evidente que toda refutacién guarda relacion con el

2 http://buscon.rae.es/drae/srv/search?val=impugna

(Consultado el 13/10/ 2014 alas11:39)
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hecho refutado, o, al menos, que esa contradiccion surge por la existencia de una

realidad que se acepta y se entiende como verdad Unica y absoluta.

Por tanto, la historia del circo no puede obviar la historia de la verdad, de
la norma y del discurso. Surge de ese modo un estudio del circo como mecanismo
capaz de modificar constantemente la relacion del hombre con lo posible y que de
algin modo transgrede los patrones considerados universales e inmoéviles. De
forma paralela a lo artistico, se deduce un universo superior que enmarca su
proceder y contextualiza su desarrollo y hace de lo refutable las bases para
configurarse. La historia de coémo un arte surge como contrapunto de todo proceso
de normalizacion. Se despierta entonces una cuestion mas profunda. ;Qué papel

juega la verdad en la historia del circo y cual el circo en la historia de la verdad ?

Se dice de ¢l que es un filosofo -del como- por encima -del qué-, y ese
interés continuo por los perseguidos y los excluidos viene dado por hechos
autobiograficos. Descubre su homosexualidad con pronta edad y parte de su vida
huye de los nazis. Todo esto le llevard a preguntarse por la singularidad y la
persecucion, que se convierten en elementos principales de su filosofia. Y asi
también podemos definir al circo, como un arte que puede hacer de lo susceptible

de encierro de Foucault un verdadero espectaculo.

Como decimos su pensamiento abarca una gran variedad tematica
necesaria para configurar la antologia de la actualidad. Para su estudio acudiremos
a publicaciones, entrevistas y conferencias que hacen alusiéon a multiples objetos
de estudio, ya que segun su entender, cada uno de ellos se convierte en fuente
importantisima para comprender el comportamiento del hombre e intentar
responder a las principales cuestiones que se convierten en eje de su trabajo:

(Como hemos llegado a ser lo que somos? ;Podemos ser de otra manera? Por esa
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razon, ¢l mismo se define como un analista de la sociedades y de sus problemas y

no solamente como un filésofo:

A decir verdad, no soy filosofo. No hago filosofia en lo que hago y si tuviera que
denominarme, darme un rétulo, decir lo que soy, confieso que estaria en un
terrible aprieto. Yo no hago la pregunta: ;Qué es conocer? Mi problema no
consiste en saber si los discursos cientificos son verdaderos o no, si estan
relacionados con algo objetivo o no, si es necesario considerarlos como
simplemente coherentes o s6lo comodos, si ellos son la expresion de una realidad
terrible. Esos no son mis interrogantes. Yo diria que lo que hago es la historia de
las problematizaciones. Es decir, la historia de la manera en que las cosas se

3
vuelven problemas

Existen ademéas de sus libros momentos caracteristicos por la ausencia de
publicaciones donde todo el material de su pensamiento reside en entrevistas y
cursos, principalmente los que forman parte de la Catedra de Historia de los
sistemas de pensamiento del College de France, y a los cuales también

prestaremos nuestro estudio.

En su obra estudia como se genera lingiiisticamente los conceptos que
clasifican al ser humano. El loco, el anormal, el preso y el homosexual. Todos
conceptos marginados y que no separa de la creacion de dispositivos de poder
para cada concepto. El hospital para el loco, la carcel o la muerte para el preso y
el psiquiatrico para el homosexual. Realiz6 numerosas criticas a areas como la
psiquiatria, la medicina, la ciencia, la sexualidad y a la creacion de dispositivos
como las cérceles, los manicomios o los hospitales. Su obra propone, ademas, la

historia de los conceptos. Todo concepto es lingliistico, la propia palabra

3 Castro, F.(Productor) & Calderon, P. (Director) (2003) Michel Foucault par lui-meme

(online). Francia: Recuperado de http://www.youtube.com/watch?v=03gZmQqXo3k
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determina todo el engranaje y constituye la representacion y nunca lo
representado. Asociadas a ella y por ese poder lingiiistico, quedamos privados de
las cosas tal y como son, es decir, se nos hace imposible no asociar el simbolo, lo
que la palabra representa, con su representacion. En definitiva estamos llenos de
conceptos y €stos son los que condicionan la idea que tenemos sobre algo. Asi nos

lo dice Foucault (1992) en su libro E/ orden del discurso:

({Qué es, después de todo, un sistema de ensefianza, sino una ritualizacion del
habla; sino una cualificacion y una fijacion de las funciones para los sujetos que
hablan; sino la constitucion de un grupo doctrinal cuando menos difuso; sino una

distribucion y una adecuacion del discurso con sus poderes y saberes? (p. 28)

Por tanto, analiza e investiga el momento en el que nacen los conceptos y
observa como se modifica el valor y su significado en las diferentes etapas
historicas. Para €l los conceptos son creados en un momento determinado y es
necesario analizarlo partiendo de la fecha y las causas en las que surge,
conservando siempre, en ese analisis al presente. A eso le llama genealogia, que
estudia las practicas del discurso y niega a la metafisica que decia que los
conceptos de hombre, al igual que el concepto espacio y tiempo, son previos al

hombre.

No obstante, son los estudios de sus ultimos afos los que lo convierten en
imprescindible en nuestra propuesta de trabajo. El arte cobra en su pensamiento
mucha importancia, principalmente en lo que se conoce como el - ultimo
Foucault- y que hace referencia a sus ultimos afios de investigacion. Como
respuesta a todo ese engranaje que surge de las tecnologias del saber y del poder
Foucault vuelve a la idea clasica del arte, entendiendo del mismo modo que en la
antigua Grecia la palabra como cuidado de uno mismo. Con todas esas practicas o

técnicas sobre uno mismo de una forma consciente y libre de los dispositivos,
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propone hacer de nosotros y nuestra vida una auténtica obra de arte, huyendo de la
norma y viviendo fieles a la singularidad, creando con nuestra existencia un

discurso de resistencia.

Es frecuente, al consultar libros que tratan la obra del filosofo, encontrar
referencias a divisiones. Dicha division, que separa la totalidad de su pensamiento
en tres grandes etapas es Unicamente posible teniendo en cuenta una investigacion
cronologica, tal como sefiala Morey (2014), pues careceria de sentido si sigue un
analisis global, ya que su obra es una y continua, que evoluciona y cambia pero
que no niega ni aparta a la que le precede. La primera estd centrada en la
problemadtica del saber y es denominada Arqueologia del Saber. La segunda
profundiza en el analisis del poder y recibe el nombre de Genealogia del Poder.
La tercera constituye la Etica Foucaultiana donde se plantea el autogobierno del
sujeto. El mismo reflexiona asi sobre las diferencias de estas etapas: “La
arqueologia seria el método propio de los andlisis de las discursividades locales
v la genealogia seria la tactica que, a partir de las discursividades locales asi
descritas, hace jugar los saberes, liberados de su sujecion, que surgen de ellas”

(Foucault, s.f, p.20).

Su filosofia es fundamental en el ambito de las humanidades, un modelo
dentro de la critica a la modernidad y para nosotros, ademas, la metodologia
perfecta para analizar la relacion que existe entre circo, norma, verdad y libertad.
A finales de los afios 70 con la emergencia de cada vez mas casos de VIH,
Foucault anuncia que se va a ocupar de su muerte. Muere en Paris el 25 de Junio
de 1984 tras haberse contagiado de Sida voluntariamente, dotando asi su muerte
de un caracter heterotdpico. Deja, no obstante, una gran aportacion al pensamiento
y configura con su muerte el ejemplo de lo que supone vivir la libertad hasta los

limites mas amplios. Trataremos ahora de demostrar si esa libertad es la que
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condiciona también la historia de lo circense. Porque es cierto que nadie sabe
hasta donde pueden llegar los limites del hombre pero, lo verdaderamente
importante, es que nadie debe establecer hasta donde deben llegar. El circo, nunca

abandonara esta batalla.

Maladie mentale et personnalité es el titulo del primer texto de Foucault
publicado en 1954 con el que comienzan los interrogantes sobre la cuestion
arqueologica y la relacion que el hombre establece con el saber. Este primer
acercamiento esta centrado en un tema que ocupara gran parte de la obra completa
del filésofo: la locura. No obstante, como recoge Castro (2004) la locura bajo
dominio social y regulador; “la locura no es un evento que pertenece a la
naturaleza humana, ni un dato médico o psicopatologico, sino que estamos ante

un hecho de civilizacion” (p.97)

Asistimos en Enfermedad mental y personalidad a una indagacion sobre el
concepto de locura asi como a una critica del campo de la patologia mental basado
fundamentalmente en el estudio de la progresion de las psicopatologias. Es cierto
que Enfermedad mental y personalidad nunca satisfizo a Foucault, quien a pesar
de reeditarla con ligeras modificaciones en 1962 siguid sin ser de su agrado y optd

por silenciarla e incluso negarse a posibles reediciones.

Desde nuestro objetivo, acercarnos a la relacion del hombre y la verdad, la
importancia de esta primera obra no reside tanto en su engranaje, ya que no hay
ningln elemento del que no se reflexione en su obra posterior con mas precision,
sino mas bien en el interés que Foucault muestra por lo que denominara procesos
de normalizacion y que continuard analizando, como veremos, en la gran mayoria
de su obra. La sospecha de una division binaria entre lo que estd a favor de la

norma y lo que estd en su contra nos conducird de ese primer acercamiento sobre
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la problematica del saber a la publicacion en 1961 de un texto mas contundente,
Histoire de la folie a ['dge classique. En €l se consolidaré la importancia del papel
de la locura en la construccion de nuestra sociedad, no obstante pudiendo apreciar
un cambio importante con respecto a su primer texto, cambio principalmente en la

forma de escribir del autor.

Con la llegada de su segunda obra comienza realmente la trilogia donde se
ensaya el método arqueologico foucaultiano que estara compuesta también por
Naissance de la clinique publicada en 1963 y Les mots et les choses en 1966. Esa
concepcion de trilogia que no nos permite concebir las obras como independientes
es defendida por el mismo Foucault que conecta cada uno de los tres textos como
apoyo y continuacion del otro. Morey (2014) en su libro Escritos sobre Foucault
hace referencia precisamente a este cambio en el discurso que podemos apreciar
con la llegada de la trilogia arqueoldgica y también a la concepcion de proyecto

comun que se constituye con las tres publicaciones:

Entre Maladie mentale et personnalité y Histoire de la folie media, ante todo, un
cambio de modalidad enunciativa: algo asi como un cambio de tono, que es
también cambio de posicion estratégica respecto al propio discurso y al universo
del discurso en el que se ubica. En Maladie mentale et personnalité, su discurso
es el discurso de un psicélogo que, en nombre del hombre concreto, exige una
reordenacion de la psicologia con objeto de que cumpla el cometido social al que
esta llamada: reimplicar expresion y reconocimiento, desalienar al hombre.(...) Y
si la institucionalizacion de esa definicion de la <<humanidad del hombre>> es la
forma precisa bajo la que se da la alienacion histérica(...) La toma de postura que
hallaremos en Histoire de la folie (y que da como resultado una historia de la
locura, y no de la psiquiatria, la psicopatologia, o la psicologia), puede entenderse
como reelaboracion de esta sospecha. Todo el texto es una interrogacion morosa

acerca de como se constituye ese objeto que denominamos << locura >> al igual
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como Naissance de la clinique es una interrogacion acerca de como se constituye
ese objeto denominado << enfermedad >>; o Les mots et les choses es una
interrogacion acerca de como se constituye ese objeto denominado <<humanidad
abstracta>>. Por debajo de las diferencias de perspectiva (que hacen que en un
caso se pregunte directamente por la constitucion de un objeto -la locura- ; en el
otro, por la constituciéon de un sujeto- mirada- el médico, la clinica-; y en el
ultimo por la constitucion de unas formas enunciativas -las ciencias humanas -),
creemos que es éste el registro por el que se unen en una intencion y dibujan un

proyecto en comun. (pp. 47-50)

De esa forma, el estudio arqueoldgico Foucaultiano, pretende explicar la
manera por la cual el hombre consolida sus saberes y produces sus verdades. El
tema de la locura, que se relaciona de forma evidente con el saber médico, se
convierte en el ejemplo mas propicio desde el cual generar un andlisis de la razén
que parta del tratamiento de la sinrazon. Es preciso recordar que en ese sentido el
Renacimiento, se caracteriza por aportar a la locura una vision idealizada que pasa
a formar parte de la cosmovision humanista y literaria de la época a través de un
elogio a la figura del loco. Méas adelante, cuando nos adentremos en el papel del
clown, heredero de esa relacion, profundizaremos con mas detalle sobre el valor
de la locura en la antigiiedad. Del mismo modo, debemos saber que el Clasicismo
supone otro momento fundamental en la historia de la locura a través de una
nueva concepcion del loco como enfermo. Para Foucault solo puede entenderse si
se observa como un proceso de exclusion mediante el cual existe un interés por
controlar la produccién de un nuevo discurso. Es decir, pasar de entender al loco
como el poseedor de la verdad a ejercer sobre €l un nuevo sistema de ordenacioén
basado en normal/anormal, no s6lo evidencia un cambio claro en la relacion del
hombre y la locura, sino que ademds deja entrever, y ahi reside el verdadero

interés foucaultiano por el tema, la emergencia de un nuevo modo de saber, en
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donde el hombre alberga ahora un papel fundamental que antes no le

correspondia.

Recordemos que tras el fin del Antiguo Régimen el ser humano entra en
un momento de profundos cambios sociales, imprescindibles para entender el
presente, marcados entre otras muchas cosas por la Revolucion Industrial, que
supone el paso definitivo de un sistema feudal a una nueva ordenacion capitalista.
En este contexto la produccion se convierte en eje de todo el sistema y los valores
giran y se modifican en busqueda Unicamente del aumento de la productividad,
provocando desplazamientos muy fuertes en la forma que tiene el hombre de
entender el mundo. Esta nueva concepcion de la locura es también resultante de
ese sistema marcado por la productividad, como asi se refleja cuando en 1656 se
crea el edificio de fundacion del Hospital General de Paris que promovera lo que
conocemos como El Gran Encierro, por el cual se prohibe a todas las personas
mendigar en las calles de Paris. Por lo tanto, tal como expone el francés, el nuevo
tratamiento de la locura no se basa en una reordenacion, sino mas bien en una
conexion con la improductividad.“(...) en la historia de la sinrazon, seriala un
acontecimiento decisivo: el momento en que la locura es percibida en el horizonte
social de la pobreza, de la incapacidad de trabajar, de la imposibilidad de

integrarse al grupo (...) "(Foucault, 1998, p. 59).

En esta nueva sociedad el loco es identificado como el reflejo de lo
improductivo, por lo que el encierro fue principalmente laboral, por el que se
encerraban del mismo modo a los insensatos, degenerados y locos que a los
pobres, mendigos y ociosos. Todos tenian algo en comun, un cuerpo que

desafiaba al Cuerpo productivo por su incapacidad ante el trabajo.
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La medicina, en un intento por objetivar la locura dentro de sus dominios
especificos, se ejercita ya en la elaboracion de, ante todo, una taxonomia de las(s)
locura(s), y en poner en obra un ideario terapéutico. Esta existencia subterranea
de un saber (y una tecnologia) en gestacion sera precisamente la condicion de

posibilidad de la medicalizacion del encierro(...)”. (Morey, 2014, p.79)

Si en otra época teniamos que hablar de razon-sinrazéon ahora debemos
hablar de normal-patologico. El hombre ordena la locura bajo el contexto de la
productividad, lo que designa un cambio perceptible en la constitucion de un
nuevo saber médico. Y es precisamente en esa emergencia de la observacion
médica y en sus mecanismos donde se centrara en el estudio que Foucault realiza
en Naissance de la clinique, donde tratard de dar una descripcion al nacimiento de

la medicina moderna.

En Historia de la locura Foucault concluyd que la exclusion moderna
castigaba al cuerpo improductivo, trata ahora en esta obra, de estudiar el proceso
por el cual el hombre desarrolla un saber basado en la norma. “La medicina (...)
desarrollara también un conocimiento del hombre saludable, es decir, a la vez
una experiencia del hombre no enfermo, y una definicion del hombre modelo™
(Foucault, 2004, p. 61). Esto es importantisimo ya que supone, segun el filosofo,
una nueva ordenacion que se construye alrededor de la norma. El cuerpo modelo
que surge de ello serd justamente el que trate de contradecir, como insinuaba

Sainz, el espectaculo circense moderno.

Pero es importante tener en cuenta que la medicina moderna surge por el
cambio que se produce con la llegada de la anatomia patologica, y el
desplazamiento del interés médico de lo visible a lo tangible. Esto quiere decir
que el nuevo modo de medicina substituiria a la anterior donde la enfermedad era

reconocida por sus sintomas y signos. El sintoma es la forma bajo la que se
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presenta cualquier enfermedad mientras que el signo pronostica aquello que va a
ocurrir, resume lo ocurrido para con todo ello desarrollar lo que falta por ocurrir.
La medicina abre asi un espacio tangible del cuerpo, lo que har4 dejar de pensar
en la enfermedad como contra-natura a querer averiguar sobre los adentros, las

lesiones invisibles y en definitiva sobre los tejidos.

El nuevo interés médico sobre los tejidos guarda relacion con el estudio de
los cadaveres, que supone la aceptacion de la muerte como resultado de un fallo
organico, naciendo un nuevo saber médico muy lejano al anterior basado en el
entendimiento de la enfermedad como castigo. “Cuando la muerte ha convertido
en el a priori concreto de la experiencia médica, es cuando la enfermedad ha
podido desprenderse de la contranatura y tomar cuerpo en el cuerpo vivo de los

individuos” (Foucault, 2004, pp. 275-276).

Pero dicha aceptacion de la muerte como elemento de investigacion
médico conducird de manera definitiva a la constitucion moderna de la medicina
mediante las cuales se establece esas alianzas entre saber-dolor que reajustaran las
nuevas tecnologias de poder. Esa lenta restructuracion que abarca desde finales
del siglo XVIII y principios del siglo XIX estd profundamente influida por el
liberalismo y las exigencias de una sociedad en proceso de reorganizacion. “(...) la
clinica va a reestructurarse bruscamente(...) va a recibir un campo de aplicacion
ya no limitado a éste en el cual se dice un saber, sino coextensivo con aquel en el
cual nace, se prueba y se realiza: formarda un cuerpo con el todo de la
experiencia médica”(Foucault, 2004, p.96). En definitiva, son todos esos cambios
que sefialamos los que llevan segun Foucault a la configuracion de un nuevo saber
médico, que conlleva ademds una nueva relacion con la locura. No obstante, falta

en ese analisis, el estudio del sujeto en el que recaen los nuevos modelos, y en el
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que Foucault centra la tercera de las obras arqueoldgicas: el hombre de la

modernidad.

Les mots et les choses centrard su estudio ahora en ¢€l, y en como en esa
nueva sociedad se constituye el hombre moderno. De este modo Foucault se
propone construir la arqueologia de las ciencias humanas, fundamentalmente las
que consolidan el lenguaje, la vida y el trabajo a través de una excavacidon
horizontal; esto quiere decir que no busca realizar una comparacion de los tres
elementos en diferentes épocas, sino conectarlos para intenta construir y entender
el modo de pensar de una misma época. Asi podemos ver la diferencia clara entre
un discurso y lo que denominaremos episteme. El discurso hace referencia a la
estructura de conceptos que configuran una ciencia en concreto, mientras que la
episteme configura el andamio conceptual de todo un conjunto de ciencias de una

época.

De alguna manera la episteme marca los limites de lo que es posible
pensar, y se convierte en indispensable para entender la impugnacion circense.
Por ejemplo, Galileo Galilei demostrd con estudios cientificos que la tierra era
cilindrica y no plana, sin embargo, esos avances cientificos quedaron
imposibilitados por la estructura epistemologica de la época, por la cual la tierra
debia ser plana encontrandose justo en medio del cielo, la salvacion, que se haya
arriba, y el infierno, la condena, que esta debajo. La episteme de cada época
imposibilita miradas y discursos que puedan romper todo el esquema que

mantiene unido y coherente el mundo.

La episteme en la que los conocimientos, considerados fuera de cualquier criterio

que se refiera a su valor racional o a sus formas objetivas, hunden su posibilidad
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y manifiestan asi una historia que no es la de su perfeccion creciente, sino la de

sus condiciones de posibilidad. (Foucault, 1968, p.7)

Acercarnos a esa vision de las épocas como estructuras epistemologicas
que nos da Foucault es imprescindible para poder hacer un estudio basado en el
discurso impugnativo como el que planteamos, pues las verdades epistemologicas
son las que entendemos como absolutas, inmovibles e indiscutibles, y justamente
aquellas sobre las cuales el circo desarrolla su labor refutador desmontando
cualquier relacion de imposibilidad. Entender el cuerpo del circo como cuerpo
transgresor capaz de contradecir las verdades de una época, capaz de desmontar la
relacion del hombre con su episteme, nos obliga a conocer un poco mejor como se
configuran en la historia las distintas epistemes, principalmente las que conducen
hacia el hombre da la modernidad. A través de el estudio epistemoldgico Foucault

sefiala la percepcion de las verdades del hombre en las distintas épocas.

Asi, la episteme renacentista viene marcada por la figura de la semejanza
que hasta el siglo XVI es el elemento constitutivo del saber y de sus verdades al
igual que la unidad minima por la que se entiende el mundo. Se produce asi una
vision absoluta del mundo basada en lo que nos asemeja a Dios y lo que nos
diferencia de €l y nos acerca al pecado. “Todas estas semejanzas manifestaban el
consensus del mundo que las fundamentaba; se oponian al simulacrum, la mala
semejanza, que se basaba en la disension entre Dios y el Diablo” (Foucault,

1965, p. 27).

Podemos encontrar, segiin su explicacion 4 modos de semejanza:

1) Conveniencia: yuxtaposicion de todo con todo lo demds. Un ejemplo

seria la relacion del alma y el cuerpo.
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2) Emulacion: Manera en que las cosas separadas por el espacio pueden
reflejar la una a la otra. El hombre es creado a semejanza del

Padre.

3)Analogia: Semejanza en la estructura de las cosas. Un ejemplo puede ser

la vision de las venas como rios en nuestro cuerpo.

4)Simpatia: Describe la atraccion que guardan las cosas entre si. La
relacion que guardan las piedras con el suelo, o los pajaros

con el cielo.

La época renacentista se entiende asi como una prosa, como La Prosa del
Mundo en la que Dios une por medio de la semejanza una cosa con la otra. En la
episteme renacentista no hay una distincion entre mundo y palabras que lo
representan, ya que las palabras mismas son parte de lo que describen; las
palabras y las cosas son un solo tejido, por lo que el discurso tiene sentido cuando

las palabras se asemejen a las cosas que significan.

La episteme neocldsica, por el contrario, se configura a través de la
representacion. Las palabras no se conectan a las cosas por una relacion de
semejanza, sino que las representan volviéndose transparentes para consolidar un
medio que sirve unicamente para categorizar las cosas. Donde la semejanza unia,
la representacion separa de forma jerarquica. El énfasis ya no reside en el
significado sino en el sentido que funciona seglin la episteme como ordenamiento
de la estructura. Foucault situa asi el ojo humano como el ojo que ve y organiza

en tablas de identidades y diferencias todo menos a si mismo.
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El problema esencial del pensamiento clasico se alojaba en las relaciones entre el
nombre y el orden: descubrir una nomenclatura que fuese una taxonomia o aun
instaurar un sistema de signos que fuese transparente para la continuidad del ser.
Lo que el pensamiento moderno va a poner fundamentalmente en duda es la
relacion del sentido con la forma de la verdad y la forma de ser: en el cielo de
nuestra reflexion reina un discurso -discurso quiza inaccesible- que seria de un

solo golpe una ontologia y una semantica.(Foucault, 1968, p. 206)

La episteme decimonoénica queda marcada por la continuidad de esa
clasificacion exhaustiva de las cosas afiadiendo al hombre como objeto de estudio.
Es cierto que el hombre de la episteme neoclésica ya aparecia en las tablas de la
€poca; era un objeto capaz de manejar representaciones pero lo representado ya
era dado por Dios. Al ponerse en tela de juicio ese orden y su origen el hombre
pasa de ser objeto entre objetos y se convierte en sujeto entre objetos. El interés
no esta solo en el orden de las cosas sino en el hombre como ordenador de esas

cosas, convirtiéndose asi en sujeto y objeto de su propia comprension.

El saber se modifica con la llegada de la nueva episteme ya que ahora el
hombre de la modernidad es el fundamento de todo conocimiento. Dejar de
aceptar la enfermedad como contra-natura, o dejar de ver la locura como algo
sobrenatural no puede darse sin este cambio importantisimo. El hombre tiene la
necesidad, por esa realidad epistemologica de clasificar, incluso de clasificarse a
si mismo, y de ella proceden sin duda las transformaciones y la consolidacion de

las ciencias humanas.

Existe un desplazamiento de la estructura a la funcion. De la estructura
mecanica a la estructura orgénica, interna al organismo mismo y que no se puede
reducir a lo visible. La verdad venia antes de la mano de Dios, pero queda ahora

en manos del hombre, ¢l es centro del conocimiento, y de él procede la nueva
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organizacion del saber. Y también se modifican los tres dominios que venia

estudiando Foucault desde el Renacimiento. Asi lo describe Morey (2014):

De este modo, la filologia introducira los conceptos de morfologia e historia para
analizar el dominio continuo entre juicio y significaciones; la biologia, por medio
de los conceptos de organismos y organizacion y con el método de la anatomia
comparada se ocupard de la mediacion presupuesta ontolégicamente entre
estructura y caracter; y, finalmente, la economia politica se darda por objeto
fundamental la relacion entre valores y precios, por medio del analisis de la

produccion y de la distribucion. (pp. 182-183)

Ya no es el hombre el que conforma el mundo, sino el mundo el que se
conforma al modo de saber del hombre. El diccionario de la Real Academia
Espaifiola* define lo ontologico como “ Parte de la metafisica que trata del ser en
general y de sus propiedades trascendentales”. De esa forma desde un punto de
vista ontologico, el hombre no es el centro del mundo, pero si
epistemologicamente ya que es la fuente del conocimiento; de algin modo el
lugar de Dios es ocupado por el hombre. De esta forma se genera lo que sera la
tension principal del pensamiento moderno y de su episteme y sobre lo que
Foucault centrara la ultima parte de Las palabras y las cosas: el hombre de la

modernidad es el fundamento de todo conocimiento pero a la vez es finito.

En esta analitica de la finitud Foucault intenta explicar los mecanismos
que utiliza el saber para conseguir que las limitaciones del hombre y su finitud
sirva como fundamento para el conocimiento. Es en este analisis cuando Foucault

introduce lo que se ha convertido en eslogan de su filosofia, esa muerte del

4 Recuperado de http://buscon.rae.es/drae/srv/search?id=aelil T23QDXX2Ww9tLMI
(Consultada el 29/10/2014 a las 13:22)
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hombre, que alude a la corta vida del concepto de hombre como hombre, y a la
posible desaparicion y sustitucion por un concepto nuevo. “El hombre es una
invencion cuya fecha reciente muestra con toda facilidad la arqueologia de

nuestro pensamiento. Y quiza también su proximo fin’(Foucault, 1968, p. 375).

(Pero qué es para Foucault el saber realmente? ;Qué diferencia existe
entre saber y aprender?. G. Deleuze (2002) hace una reflexion sobre el tema en
Diferencia y repeticion: “Aprender es la palabra que conviene a los actos
subjetivos que se realizan frente a la objetividad del problema(ldea); mientras
que saber designa unicamente la generalidad de concepto, o la calma posesion de
una regla de las soluciones”(p.251). Saber y aprender se enfrentan y, de algin
modo, aprender es sinonimo de des-saber. Este enfrentamiento entre saber y
aprender nos conduce a la critica del hombre de conciencia soberana, del hombre -
atomo del saber absoluto, al hombre que posee “la verdad”. Y es en este momento
cuando podemos entender la frase. Muerte seguramente del hombre como objeto y
sujeto de saber, muerte necesaria para que el saber libere nuevos caminos de

pensamiento.

Si el descubrimiento del Retorno es muy bien el fin de la filosofia, el fin del
hombre es el retorno al comienzo de la filosofia. Actualmente s6lo se puede
pensar en el vacio del hombre desaparecido. Pues este vacio no profundiza una
carencia; no prescribe una laguna que haya que llenar. No es nada mas, ni nada
menos, que el despliegue de un espacio en el que por fin es posible pensar de

nuevo. (Foucault, 2005 , pp. 332-333)

Y asi se cierra la trilogia arqueologica. Nace el Hombre como objeto de
conocimiento, nacen con €l las Ciencias Humanas y asi la nueva configuracion
del Saber en la modernidad. Es cierto que en 1969 Foucault publica una obra que

se titula precisamente asi L ‘archéologie du savoir. Pero dicha publicacion se trata

53



de un libro coyuntural en el que pretende sistematizar un método que ensayaba en
la trilogia anterior. Es mas bien la respuesta a infinitud de cuestiones y
justificaciones que con el escandalo de la publicacion de las Les mots et les choses
gener6 en muchos sectores culturales. Entendemos pues La arqueologia del saber
como un texto balance que reajusta un método en respuesta a multitud de
preguntas. Sin embargo, el camino ya estaba hecho con la trilogia, y asi mismo las
conclusiones. El viaje de la enfermedad a la mirada médica y a las ciencias
humanas, de la locura a la enfermedad mental y a la medicina. Y con ¢l también
nuestra trayectoria en ese descubrimiento de como se generan los limites de lo

verdadero y lo posible.

La episteme como contexto de posibilidad, las ciencias humanas como
maquinaria de saber, y un intento constante por aduefiarse de los discursos de
verdad para reorganizar la vida en nuevos parametros. En definitiva el estudio de
como la modernidad constituye al hombre como hombre, y al hombre como
objeto y fundamento del saber sitia a Foucault en otro punto del estudio de la
modernidad, ya que tras un periodo de silencio y reflexion, se da cuenta de que al
hablar de una intencionalidad del saber, que al hablar de la verdad que genera las
nuevas ciencias humanas, estd haciéndolo también de algo que aunque parezca
evidente no aparece como término. Su pensamiento pasado se centrard en algo

fundamental que transformara toda su obra. El poder :

No creo haber sido el primero en plantear esta cuestion. Al contrario, me
sorprende lo que me cost6 plantearla. Cuando pienso en ello ahora, me pregunto
de que pude hablar en Histoire de la folie o en Naissance de la clinique, por
ejemplo, sino del poder. Ahora bien, soy perfectamente consciente de que
practicamente no empleé la palabra y que no tuve este campo de analisis a mi
disposicion. Puedo decir que ciertamente hubo una incapacidad que estaba

seguramente ligada a la situacion politica en la que nos encontrabamos. No veo
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de que lado — a derecha o a izquierda- podia haberse planteado el problema del
poder. A la derecha, no se planteaba mas que en términos de constitucion, de
soberania, etc.; es decir, en términos juridicos; del lado del marxismo, en
términos de aparato del Estado. El modo como se ejercia concretamente y en el
detalle, con su especificidad, sus técnicas y sus tacticas, no se buscaba; bastaba
con denunciarlo en el “otro” en el adversario, de un modo, a la vez polémico y
global: el poder en el socialismo soviético era denominado por sus adversarios
totalitarismo; y el capitalismo occidental, era denunciado por los marxistas como
denominacion de clase, pero nunca se analizaba la mecanica del poder. (Foucault,

200, p.134)
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CAPITULO 2. CUERPO Y BIOPODER EN MICHEL
FOUCAULT

“La historia de las luchas por el poder (...) sigue estando
casi totalmente oculta. El saber no entra
en ello: eso no debe saberse”

(Foucault, 1980, p.32).

2.1. Genealogia del poder

Realmente es en 1971 con la publicacion de L ‘ordre du discours cuando
Foucault habla por primera vez sobre la problematica del poder. Sin embargo, sus
primeros estudios lo trataban de un modo negativo, como imagen de lo que
coacciona, censura, castiga y prohibe. Por ello de este texto sélo es posible sacar
conclusiones con respecto al funcionamiento extremo del poder. Pero a medida
que avanza en su estudio, se da cuenta que es necesario otorgarle al poder un
analisis distinto, no como el obstaculo que nos imposibilita ser hombres mejores,
sino analizar esas relaciones como la fuente que nos convierte en los hombres que
somos. Su obra posterior y el cambio de optica con respecto a la cuestion del
poder viene profundamente influida por los estudios y cursos que da Foucault en

el College de France.

En la cita del final del capitulo anterior Foucault alude al cambio politico
como hecho indispensable para poder comenzar el trabajo genealdgico. Se refiere
al Mayo Francés. Recordemos que el Mayo del 68 es la explosion tltima de una

serie de revueltas universitarias que se producen en contra de otra posibilidad ante
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la vida. Andrea Revueltas (1998) hace alusion al sentido mismo de tal

movimiento con la siguiente explicacion:

En el lapso de una semana, millones de personas habian expresado su deseo de
cambiar la vida, de romper los condicionantes de una vida enajenada, de mera
supervivencia, sin sentido, de manipulacion ideologica. El ambiente era de fiesta,
no existian jerarquias, no habia intelectuales por un lado y obreros por el otro,

sino revolucionarios que discutian libremente entre si de todo. (p. 125).

No obstante, todo esto se desencadena por multiples y pequenas

manifestaciones que se dan de forma aislada alrededor del mundo y que

colisionan de forma definitiva en el movimiento del 68.
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La agitacion estudiantil que se inicié en Berkeley a fines de 1964, como critica a
la forma autoritaria de la ensefianza y al modo de vida consumista de la sociedad
estadounidense, marco el inicio de una revuelta que se iba a extender unos
cuantos afios mas tarde a casi todos los paises europeos y a otros paises de Asia'y
de América: de Paris a Berlin, de Varsovia a Praga, de San Francisco a Tokio, de
Estambul a México. En Alemania, en el verano de 1967, un policia maté a un
joven estudiante en una manifestacion realizada contra la visita del sha de Iran, lo
cual produjo una gran indignacion; unos meses mas tarde, en abril de 1968, una
serie de violentas manifestaciones se desencadenaron como protesta contra un
atentado sufrido por el lider estudiantil aleman Rudi Dutschke. En diciembre de
1967, los estudiantes italianos, principalmente en la ciudad de Turin, ocuparon
sus facultades, lo que provoco el cierre de las universidades mas importantes del
pais a principios de 1968. En Checoslovaquia, desde fines de 1967, por presiones
de los intelectuales y de los estudiantes asi como de los obreros que empezaban a
reivindicar la gestion directa de sus fabricas, comenzo6 un proceso de liberacion
que se conocidé como “La Primavera de Praga." en Polonia, en marzo de 1968, se

inici6 un importante movimiento de estudiantes. (Revueltas, 1998, pp. 119- 121)



No es que Foucault participara activamente en las revueltas y en todo el
movimiento estudiantil, lejos de ello, se encontraba en Tunez por entonces. Sin
embargo, como pasara con otros muchos autores e intelectuales, quedard muy
influenciado por todo el movimiento naciente de las protestas. Uno de los muchos
efectos que genera el Mayo del 68 es en relacion al universo carcelario y a su
vision por parte de estudiantes e intelectuales. “Luchar contra lo intolerable: este
parecia ser, en cualquier caso, el nuevo signo de la época” (Orellana y Fortanet,
2011, p. 214). Comienzan asi a proliferar movimientos en contra de cérceles y
prisiones y cuestionamientos a la intervencion policial y el funcionamiento del
sistema penitenciario. Para el pensamiento foucaultiano toda esta proliferacion, la
creacion del Grupo de Informacion sobre las Prisiones o la aparicion de grupos
como Comité de Asociacion de los Prisioneros y Asociacion para la Defensa de
los Derechos de los Detenidos va a ser fundamental, ya que marcara de una
manera muy significativa el rumbo de su analitica sobre la genealogia del poder,

dando lugar a su texto capital de esta época, Surveiller et punir.

Deciamos antes que existe un cambio en el modo de entender el poder, y
nos gustaria, antes de continuar, detenernos en las caracteristicas de esa nueva
concepcion. Foucault estudia las relaciones de poder, y las desprende de cargas
negativas, de la idea erronea sobre un poder dominante. El primer cambio viene al
entender al poder como un conjunto de relaciones complejas que se producen en
una situacion de libertad: sin esa libertad no podemos hablar de relacion de poder,
sino de un estado de dominacion del poder. Asi nos lo explica Foucault (1988) en
un articulo titulado E! sujeto y el poder publicado por la revista Mexicana de

Sociologia:

(...) una relacion de poder se articula sobre dos elementos, ambos

indispensables para ser justamente una relacion de poder: que el otro (aquél
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sobre el cual ésta se ejerce) sea totalmente reconocido y que se le mantenga
hasta el final como un sujeto de accidon y que se abra, frente la relacion de
poder, todo un campo de respuestas, reacciones, efectos y posibles invenciones.
(...) ahi donde las determinaciones estan saturadas, no hay relacion de poder; la
esclavitud no es una relacion de poder cuando el hombre esta encadenado (en
este caso se trata de una relacion fisica de coaccion), sino justamente cuando

pide desplazarse y en ltima estancia escapar. (pp. 14-16)

De esa manera el analisis del poder se busca en la relacion que se genera
entre dos elementos que ejercen de forma libre, pudiendo trasladarse
continuamente de uno a otro. Lo describe también, no como una estructura ni
institucidn, ni tampoco como un mecanismo que se herede al regir instituciones ni
estructuras. Esta configuracion del poder se construye y se describe
principalmente en Vigilar y castigar y en el primer tomo de la historia de la
sexualidad La voluntad del saber. A partir de esas descripciones trataremos de
realizar un esquema que nos permita visualizar de forma mas clara las teorias que
se desarrollaran en la obra foucaultiana para posteriormente analizar de que
manera, todo este engranaje del poder se une a ese nuevo saber creado con las
ciencias humanas, y a la nueva configuracion de las verdades del hombre. Las

caracteristicas del poder son las siguientes:

a. El poder no se comparte, no se adquiere no es algo que se pueda conservar
o dejar ir, simplemente se ejerce a partir de muchos puntos dispersos que
enmarcan el juego de relaciones moviles y desiguales. El poder no es una
propiedad que se pueda poseer; simplemente es una estrategia que se

puede ejercer.

b. El poder no puede aplicarse sobre algo o alguien sino que pasa a través de,

y esta en todas partes:
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C.

Omnipresencia del poder: no porque tenga el privilegio de reagruparlo
todo bajo su invencible unidad, sino porque se esta produciendo a cada
instante, en todos los puntos, o mas bien en toda relaciéon de un punto con
otro. El poder esta en todas partes; no es que lo englobe todo, sino que
viene de todas partes. Y “el” poder, en lo que tiene de permanente, de
repetitivo, de inerte, de autorreproductor, no es mas que el efecto de
conjunto que se dibuja a partir de todas esas movilidades, el
encadenamiento que se apoya en cada una de ellas y trata de fijarlas. Hay
que ser nominalista, sin duda: el poder no es una institucion, y no es una
estructura, no es cierta potencia de la que algunos estarian dotados: es el
nombre que se presta a una situacion estratégica compleja en una

sociedad dada. (Foucault, 1998, p. 113)

No existe una oposicion entre dominadores y dominados que se ejerza
desde arriba hasta las capas mas profundas de la sociedad, si no que el
poder viene de abajo, se forman y actian en las familias y aparatos de
produccion. Hay que sustituir ese esquema piramidal del poder del Estado

por una imagen reticular:

Por poder no quiero decir “el Poder”, como conjunto de instituciones y
aparatos que garantizan la sujecion de los ciudadanos en un Estado
determinado. Tampoco indico un modo de sujeciéon que, por oposicion a
la violencia, tendria la forma de regla. Finalmente no entiendo por poder
un sistema general de dominacion ejercida por un elemento o un grupo
sobre otro, y cuyos efectos, merced a sucesivas derivaciones, atravesarian
el cuerpo social entero. El analisis en términos de poder no debe postular,
como datos iniciales, la soberania del Estado, la forma de la ley o la
unidad global de una dominacidn; éstas son mas bien formas terminales.

Me parece que por poder hay que comprender, primero, la multiplicidad
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de las relaciones de fuerzas inmanentes y propias del dominio en que se
gjercen, y que son constitutivas de su organizacion; el juego que por
medio de luchas y enfrentamientos incesantes las transforma, las
refuerza, las invierte; los apoyos que dichas relaciones de fuerza
encuentran las unas en las otras, de modo que formen cadena o sistema, o
, al contrario, los corrimientos, las contradicciones que aislan a unas de
otras; las estrategias, por ultimo, que las tornan efectivas, y cuyo dibujo
general o cristalizacion institucional toma forma en los aparatos estatales,
en la formulacion de la ley, en las hegemonias sociales. La condicion de
posibilidad de poder, en todo caso el punto de vista que permite volver
inteligible su ejercicio(...) no debe ser buscado en la existencia primera
de un punto central, en un foco Unico de soberania del cual irradian
formas derivadas y descendientes; son los pedestales moéviles de las
relaciones de fuerzas que sin cesar inducen, por su desigualdad, estados
de poder — pero siempre locales e inestables. (Foucault, 1998, pp. 112-

113)

Las relaciones de poder son inmanentes a otros tipos de relaciones como

pueden ser relaciones de conocimiento, sexuales o procesos econdémicos.

Las relaciones de poder tienen un papel productor, lejos de ser

superestructuras que solamente prohiben y reconducen.

El poder no se ejerce sin riesgos, es inestable.

Las relaciones de poder son del mismo modo intencionales y no

subjetivas. Forman parte siempre de miradas y objetivos.

Esta intencionalidad de las relaciones de poder no quiere decir que sea

decision de un sujeto individual.



1. Siempre donde hay poder hay resistencia y nunca esa resistencia va a estar

fuera del poder.

j.-  Poder y saber se relacionan.

Teniendo mas claro esa nueva configuracion en el estudio foucaultiano del
poder, nos preguntamos ahora por la Gltima de las caracteristicas que Foucault le
otorga. El saber y el poder se relacionan. Deciamos que Foucault descubre que esa
intencionalidad del saber no deja de ser un mecanismo de poder. Pero, ;de qué
manera se conectan realmente?;Qué ocurriria si pensamos las ciencias humanas
como instrumentos no s6lo de conocimiento del hombre sino de dominacién?
Veiamos antes que el nuevo saber médico en relacion a la figura del loco escondia
detrds de si un discurso a favor a la productividad. Pues bien, ; y si no es una

mera casualidad?

La verdad y el poder se relacionan. El poder es el encargado de crear la
verdad, ya que hace aparecer de esa multitud de interpretaciones sobre lo
verdadero una que domine. El poder es el que define el saber. Impone su
interpretacion de la verdad como verdad para todos. Volvemos una vez més a la
idea de verdad con maytsculas, al rechazo de otras posibles, y en su respuesta a la
necesidad de la experiencia impugnativa, para frenar esa situacion estratégica de

dominio y posesion de la verdad.

Es por esta razon que insistimos en no separar la etapa genealdgica de la
arqueologica. Si antes habldbamos de L ‘archéologique du savoire como texto
balance de la obra pasada, Surveiller et punir significa un ajuste de todos los

antiguos procesos estudiados reflexionados ahora introduciendo el punto de vista
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del poder. La obra de Foucault cobra nuevo significado, hasta el punto de que
muchos ven aqui el nacimiento de su pensamiento y colocan a Vigilar y castigar
realmente como la primera obra foucaultiana. Lejos de ello, es solo por la
existencia de sus estudios arqueoldgicos pasados por los que se puede configurar
esta nueva etapa. No es que la cuestion del saber desaparezca, simplemente se
integra con la del poder. Poder y saber pasaran a formar un mismo dominio de su

investigacion. Hablar de un saber que controla, es al fin y al cavo hablar de poder.

De este modo, Vigilar y castigar se presenta como un estudio que pretende
llegar a consolidar la genealogia de la prision, sin embargo, es mucho méas que
eso, intentando hacer una historia del nuevo modo de juzgar. “(...) una historia
correlativa (...) de un nuevo poder de juzgar; una genealogia del actual complejo
cientifico-juridico en el que el poder de castigar toma su apoyo, recibe sus
Jjustificaciones y sus reglas, extiende sus efectos y disimula su exorbitante

singularidad’ (Foucault, 2002, p.30).

Ya dijimos que el interés por la prision surge de todo el movimiento
procedente de las revueltas del 68, y que como consecuencia Foucault decide
realizar una historia la prision. Del mismo modo que el andlisis de la locura
desmonta el comportamiento de la razon, el andlisis del castigo, pretende
descubrir el verdadero comportamiento del poder. Foucault percibe un cambio
muy significativo en la mecéanica del castigo que pasa del castigo publico y
sangriento a un nuevo modo de penalidad que parece suavizado. Lejos de aceptar
la penalidad moderna como un intento de suavizar las penas por procesos de
humanizacion, Foucault decide investigar sobre el discurso que se esconde ante

este hecho.
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Como ocurria con el loco-enfermo Foucault apunta a que detrds de dicho
suavizamiento existe un interés que opera a través de esa union de poder-saber.
Descubre también que ese nuevo sometimiento se sale del cuerpo constituyendo
una penalidad incorpdrea del poder de castigar que pasara a centrarse ahora en el
alma, que se convertird en el nuevo objetivo de la penalidad en la modernidad.
Este cambio en el que se centrara Vigilar y castigar nace a finales del siglo XVIII
por mutaciones extensas y complejas y divide, como decimos, la historia de la
penalidad en dos; por una lado, la penalidad corporal y, por otro, la penalidad
incorporal, y con ellas dos formas completamente distintas de ejercer el poder de

castigar, el suplicio y el empleo del tiempo.

Analizar el cambio del sistema punitivo es también analizar el modo en el
que el cuerpo es sometido al sistema de castigos. Foucault a través de una historia
del modo de castigar, profundiza en las tres imagenes de poder que surgen por el
sometimiento del cuerpo a ese poder que castiga, y de alglin modo nos relata la
historia en la que los hombres ubican, aceptan y entienden el poder. Dicho de otro
modo; si la razon es poderosa y de ella emana la verdad, es necesario descubrir los
mecanismos a través de los cuales se afianza, es decir, a través de los cuales el

cuerpo es sometido y rendido a su aceptacion.
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2.2. Las tres imagenes del poder

Hablar del cuerpo circense como impugnativo, en cierta forma es hablar de
un cuerpo libre de intervenciones. A lo largo de la historia existe claramente una
posesion de los cuerpos de los hombres por parte de un poder-saber que los
regula. Sin embargo, ese sometimiento cambia y varia en relacion a las distintas
concepciones epistemologicas. Foucault estudia los tres tipo de cuerpo que surgen
como consecuencia e imagen de un determinado modo de ejercer el poder, y de la
forma de sometimiento para la aceptacion de las verdades de la época. Parte el
estudio con el cuerpo ante el poder del soberano, hasta llegar al sometimiento del
cuerpo del hombre moderno en la biopolitica. Foucault distingue asi entre el
Cuerpo del delito, el Cuerpo productivo y el Cuerpo controlado, los tres cuerpos

resultado de las practicas de intervencion del poder.

2.2.1. El Cuerpo del delito

Hablamos de un cuerpo propio del Antiguo Régimen y ligado de alguna
forma al poder del soberano en las monarquias absolutas simbolizadas con la
espada de la justicia. El poder de esta época se caracteriza principalmente por su
derecho de muerte y su poder sobre la vida. Este derecho procede de la antigua
patria potestas que daba poder al padre romano a disponer de sus hijos y de su
vida como de sus esclavos; sin embargo, durante la Edad Media y la Edad
Moderna, dicho poder no opera en lo absoluto, dejando su hacer simplemente a
los momentos en los que el soberano se encuentra en exposicion, creando, de

algiin modo, un derecho de réplica.

No es un derecho absoluto en tanto y cuanto se condiciona a la defensa del

soberano y su supervivencia, generando dos tipos de relaciones en esa exposicion.
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Una que es indirecta: si el soberano es amenazado por enemigos exteriores, puede
disponer de los cuerpos de sus subditos para que luchen en una guerra por su
defensa. Y otra que es mas directa: el subdito es el que genera una amenaza y
expone la vida del soberano. El soberano que gobierna por y para su pueblo tiene
derecho sobre la vida de este subdito traidor siempre que se genere una amenaza
para €l y todo su pueblo. En ambos casos, sea o no absoluto, directo o indirecto, el
poder de vida o muerte es un derecho disimétrico, es decir, no se ejerce un
derecho sobre la vida; la vida cobra sentido ante el derecho de matar; este derecho
no indica poder sobre la vida sino a favor de la muerte a la que se tiene derecho

exigir:

El derecho que se formula como de “vida o muerte” es en realidad el derecho de
hacer morir o dejar vivir.(...) Y quizé haya que referir esa forma juridica a un
tipo histérico de sociedad en donde el poder se ejercia esencialmente como
instancia de deduccion, mecanismo de sustraccion, derecho de apropiarse de una
parte de las riquezas, extorsion de productos, de bienes, de servicios, de trabajo y
de sangre, impuesto a los subditos. El poder era ante todo derecho de captacion:
de las cosas, del tiempo, los cuerpos y finalmente la vida; culminaba en el

privilegio de apoderarse de ésta para suprimirla. (Foucault, 1988, p. 164)

Si el poder se caracteriza por el derecho a dar muerte, el momento
historico donde se ejerce el Cuerpo del delito queda caracterizado por el
mecanismo que rige y dirige la muerte, el suplicio. Foucault (2002) en Vigilar y
castigar cita la definicion de Jaucourt de suplicio: “pena corporal, dolorosa, mas

o menos atroz” (p.39). para a partir de ella continuar con su propia definicion:

El suplicio es una técnica y no debe asimilarse a lo extremado de un furor sin ley.
Una pena para ser un suplicio debe responder a tres criterios principales: en

primer lugar, ha de producir cierta cantidad de sufrimiento que se puede ya que
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no medir con exactitud al menos apreciar, comparar y jerarquizar. La muerte es
un suplicio en la medida que no es simplemente privacion del derecho a vivir,
sino que es la ocasion y el término de una gradacion calculada de sufrimientos:
desde la decapitacion — que los remite todos a un solo acto y en un solo instante:
el grado cero del suplicio- hasta el descuartizamiento, que los lleva al infinito,
pasando por la horca, la hoguera y la rueda, sobre la cual se agoniza durante largo
tiempo. La muerte-suplicio es un arte de retener la vida en el dolor,
subdividiéndola en “mil muertes™(...). El suplicio pone en correlacion el tipo de
perjuicio corporal, la calidad, la intensidad, la duracion de los sufrimientos con la
gravedad del delito, la persona del delincuente y la categoria de sus victimas.(...)
El suplicio forma, ademas, parte de un ritual. Es un elemento en la liturgia
punitiva, y que responde a dos exigencias. Con relacion a la victima debe ser
sefialado: estd destinado, ya sea por la cicatriz que deja en el cuerpo, ya por la
resonancia que lo acompaiia, a volver infame a aquel que es su victima; el propio
suplicio, si bien tiene por funcion la de “purgar” el delito, no reconcilia; traza en
torno o, mejor dicho, sobre el cuerpo mismo del condenado unos signos que no
deben borrarse; (...) Y por otra parte de la justicia que lo impone, el suplicio debe
ser resonante, y debe ser comprobado por todos, en cierto modo como su triunfo.

(pp. 39-40)

De este modo el suplicio se convierte en la ceremonia mediante la cual, el
cuerpo del rey se reconstruye a través de deconstruccion del cuerpo del
condenado. El Rey es la ley, y quien escapa de la ley, de algin modo somete la
corporalidad real, por lo que es necesario que el suplicio se convierta en
espectaculo, no solo en el espectaculo que muestre las consecuencias de delinquir,
sino el espectaculo que reafirma el poder del soberano reactivando nuevamente la

circulacion del poder mediante esa representacion de la venganza del Rey.

Durante el suplicio se restablece la verdad que habia sido negada (ya que

la atrocidad es reveladora de la verdad) y también el orden que habia sido
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transgredido. “El verdadero suplicio tiene por funcion hacer que se manifieste la
verdad, y en esto prosigue, hasta ante los ojos del publico, el trabajo del
tormento. Aporta a la sentencia la firma de aquel que la sufre. Un suplicio con
resultado satisfactorio justifica la justicia, en la medida en que publica la verdad

del delito en el cuerpo mismo del supliciado "(Foucault, 2002, pp. 49-50).

Es importante entender el suplicio no simplemente como una muestra de
exceso de poder, sino como el mecanismo mediante el cual se genera las
relaciones de poder, pues es unicamente asi como podemos comprender el cambio
en el modelo punitivo. El suplicio desempefia una funcién juridico- politica, a
través de la cual se recupera la soberania que fue momentaneamente ultrajada; la
gjecucion publica se convierte en ésta época mucho mas que en un modo de
castigar, es a la vez castigo y rito que acompaia a todos los grandes momentos de
restauracion del poder. Genera de ese modo una fuerza invisible que reactiva el
poder del soberano y la sumision, en tanto al derecho de vida y muerte del pueblo.
Foucault (2002) contintia explicando la presencia militar en los episodios del

suplicio de esta forma:

Nada debia quedar oculto de ese triunfo de la ley. Sus episodios eran
tradicionalmente los mismos y, sin embargo, las sentencias condenatorias no
dejaban de enumerarlos, que hasta tal punto eran importantes en el mecanismo
penal: desfiles, altos en los cruces de las calles, detencion a la puerta de las
iglesias, lectura publica de la sentencia, genuflexion, declaraciones en voz alta de
arrepentimiento por la ofensa hecho a Dios y al rey. Ocurria que las cuestiones de
precedencia y de etiqueta las decia el propio tribunal. (...) Ahora bien, este
ceremonial escrupuloso es, de una manera muy explicita, no sélo judicial sino
militar. La justicia del rey se muestra como una justicia armada. El acero que
castiga al culpable es también el que destruye a los enemigos. Todo un aparato

militar rodea al suplicio: jefes de la ronda, arqueros, exentos, soldados. Se trata
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desde luego de impedir toda evasion o acto de violencia; se trata también de
prevenir, de parte del pueblo, un arranque de simpatia para salvar a los
condenados, o un arrebato de furor para darles muerte inmediatamente; pero se
trata también de recordar que en todo crimen hay una sublevacion contra la ley y

que el criminal es un enemigo del principe. (p. 55)

Es curioso, retomando la idea de sometimiento del cuerpo, que durante
esta época el cuerpo se somete a una minima intervencion. El cuerpo sometido,
condenado e intervenido aparece Unicamente cuando existe delito, de ahi su
nombre; Foucault insiste en dejar bien claro que el sometimiento del cuerpo al
poder es minima en la €época del Cuerpo del delito, negativa y extrema cuando
existe delito pero casi imperceptible cuando no lo hay. Es el cuerpo del no
condenado, del subdito fiel al poder de su estado el que da sentido a la
continuidad del derecho de vida y muerte, a la continuidad del suplicio como
modo de castigo y quien reafirma la figura del soberano como hombre divino
elegido desde las alturas, que debe permanecer gobernando. Tenemos que asociar
también el Cuerpo del delito a esa episteme de la semejanza, donde el rey
absoluto procede de la mano de Dios y, a semejanza de €l, castiga al pecador y

nos protege del pecado.

2.2.2. El Cuerpo productivo

Como ya explicamos antes, tras la Revolucion Francesa y la Revolucion
Industrial surge un ordenamiento burgués donde el ser humano empieza a ser
valorado por su eficacia, por su utilidad y productividad. Es quizas la época de
mayores cambios que se evidencian también en el modo de castigar que provoca
un desplazamiento del derecho ante la muerte que recaia antes en el soberano. El
hombre se convierte en mano de obra necesaria en términos de productividad, y el

derecho de muerte da lugar a un derecho nuevo para los hombres que se configura
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ahora ante la vida. Nace con ¢l el térmico que Foucault emplea para referirse a
este nuevo proceder del poder, en una sociedad marcada por la proliferacion de la

vida, el biopoder:

A partir de entonces el derecho de muerte tendié a desplazarse o al menos a
apoyarse en las exigencias de un poder que administra la vida, y a conformarse a
lo que reclaman dichas exigencias. Esa muerte que se fundaba en el derecho del
soberano a defenderse o a exigir ser defendido, aparecié como el simple envés del
derecho que posee el cuerpo social de asegurar su vida, mantenerla y
desarrollarla. Sin embargo, nunca las guerras fueron tan sangrientas como en el
siglo XIX e, incluso salvando las distancias, nunca hasta entonces los regimenes
habian practicado sobre sus propias poblaciones holocaustos semejantes. Pero ese
formidable poder de muerte (...) parece ahora como el complemento de un poder
que se ejerce positivamente sobre la vida, que procura administrarla, aumentarla,
multiplicarla, ejercer positivamente sobre ella controles precisos y regulaciones
generales. Las guerras ya no se hacen en el nombre del soberano al que hay que
defender; se hacen en el nombre de la existencia de todos; se educa a poblaciones
enteras para que se maten mutuamente en el nombre de la necesidad que tienen
de vivir.(...) el poder de exponer a una poblaciéon a una muerte general es el
envés del poder de garantizar a otra su existencia. El principio de poder matar
para poder vivir, que sostenia la tactica de los combates, se ha vuelto principio de

estrategia entre Estados.(Foucault, 1988, pp. 165-166)

Ese desarrollo del poder sobre la vida se debe, como deciamos,
fundamentalmente a la nueva concepcion del cuerpo como maquina que se
desarrollé con profundidad desde el gran cambio industrial. La educacion, la
fuerza, las aptitudes, la utilidad, la docilidad son todos términos que afloran en
este momento y que pretenden ir a favor de la busqueda y del aumento del Cuerpo
productivo. Cambio que significa también la aparicion de todo un sistema de

normas y verdades para constituir un cuerpo tipo ante esa busqueda productiva. Si
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antes el sometimiento en el cuerpo era ocasional, en esta etapa serad
profundamente continuo. Este fendmeno va acompafniado de algo de lo que antes
hablabamos de la episteme del clasicismo y que viene marcada por el interés del

cuerpo-especie.

Los grandes genocidios aparecen, pese a lo que podemos pensar
aparentemente, tras este desplazamiento del poder que da vida y no del poder que
da muerte, pues unicamente de ¢l pueden proceder los ideales de especie, de raza
y de los fendmenos masivos de la poblacion. Es el cuerpo lo que sirve de soporte
ante el nacimiento de esos nuevos procesos bioldgicos que marcaran el interés de
la vida como objeto de estudio, y en donde podemos situar todos los analisis de la
natalidad, mortalidad, duracion y calidad de vida, etc. Se constituye asi una

biopolitica de la poblacion.

Las disciplinas del cuerpo y las regulaciones de la poblacion constituyen los dos
polos alrededor de los cuales se desarrolld la organizacion del poder sobre la
vida. El establecimiento, durante la edad clasica, de esa gran tecnologia de doble
faz — anatomica y bioldgica, individualizante y especificamente, vuelta hacia las
realizaciones del cuerpo y atenta a los procesos de la vida — caracteriza un poder
cuya mas alta funcioén no es ya matar sino invadir la vida enteramente.(Foucault,

1988, pp. 168-169)

Y desde que el poder asumi6 el derecho de administrar la vida no nos
extrafia que crecieran los estudios y las preocupaciones sobre fendmenos como los
que lleva al hombre a matar o el suicidio. Anteriormente eran entendidos como un
crimen ya que suponia la usurpacion del derecho que solo residia en el soberano y
en Dios, sin embargo ahora que los cuerpos se controlan por su derecho a la vida,

atacan a la plena concepcion.
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El nuevo modelo, el biopoder, se encarga de los cuerpos para hacerlos
producir, generando toda una red de dispositivos para crear ese cuerpo Optimo
para la productividad, que enmarca todos los momentos de la vida. Es lo que
Foucault define como la politica del encierro. El cuerpo es bautizado, censado,
escolarizado, acude a la mili, a la fabrica, al hospital, etc. El poder y sus verdades
te acompana y cada vez que te sales de ¢l hay un dispositivo disciplinario. Todo
esta organizado en las instituciones del encierro que vienen marcadas por la
obligatoriedad de permanecer en funcion de la edad en un determinado espacio: el
colegio, el trabajo o la residencia de ancianos. En consecuencia, la primera forma
de poder, la del Cuerpo del delito, queda relegada a los desviados o a los
criminales. Asistimos a un discurso del poder presentado de forma positiva, de
hacer lo que es bueno, pero que encierra los mismos mecanismos que hace

funcionar la nueva sociedad.

Esa biopolitica que crea la apropiacion sobre la vida de los cuerpos
produce, asi mismo, modificaciones importantes con respecto al modelo punitivo.
El suplicio encuentra en la historia de una forma progresiva su fin. En Francia la
retraccion publica se abolié en 1791 por primera vez para hacerlo nuevamente en
1789. También los trabajos forzados se suprimen en casi todos los paises a finales
del siglo XVIII o principios del siglo XIX. Poco a poco el castigo ha dejado de ser
teatralidad para convertirse en otra cosa. “El sufrimiento fisico, el dolor del
cuerpo mismo, no son ya los elementos constitutivos de la pena. El castigo ha
pasado de un arte de las sensaciones insoportables a una economia de los

derechos suspendidos” (Foucault, 2002, p.18).
Asistimos a un doble proceso de cambio; por un lado la desaparicion del

espectaculo y por otro la anulacion del dolor. Esa busqueda del castigo ausente de

dolor se encuentra en la penalidad moderna incluso en los presos condenados a
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muerte. Los médicos, psiquidtricos, enfermeros, educadores, vigilantes y un largo
etc., que son los que ocupan el lugar de gestion de la nueva penalidad, son
encargados de garantizar la vida sin dolor hasta la privacion de la misma. La
ejecucion carece de dolor. La utopia del pudor judicial es la que da sentido al
nuevo modelo de penalidad incorporal, en tanto y en cuanto el sujeto del castigo

deja de ser el cuerpo.

No obstante, cuando hablamos de incorporalidad debemos entenderlo en
su amplitud, pues a pesar de la llegada de la nueva penalidad el cuerpo sigue
siendo sometido, bien sea por la racionalizacion del alimento, el encierro, la
privacion sexual, golpes o la planificacion del trabajo, que son en cierto modo
practicas de sometimiento corporal. A pesar de ello el desplazamiento, el cambio,
es real y significante. Pese a ese fondo corpdreo de la modernidad penal hay un
cambio imprescindible en la intencion de castigar. Ya no hay una se busca
castigar al cuerpo del condenado, es ahora el pensamiento, la voluntad, las
disposiciones, el corazon, en definitiva sobre el alma sobre quien recaera los

nuevos procedimientos de castigo:

No se deberia decir que el alma es una ilusion, o un efecto ideologico. Pero si que
existe, que tiene una realidad, que esta producida permanentemente en torno, en
la superficie y en el interior del cuerpo por el funcionamiento de un poder que se
gjerce sobre aquellos a quieres se castiga, de una manera mas general sobre
aquellos a quienes se vigila, se educa y se corrige, sobre los locos, los nifios, los
colegiales, los colonizados, sobre aquellos a quienes se sujeta a un aparato de
produccién y se controla a lo largo de toda su existencia. Realidad historica, de
esa alma, que a diferencia del alma representada por la teologia cristiana, no nace
culpable y castigable, sino que nace mas bien de procedimientos de castigo, de
vigilancia, de pena y de coaccion. Este alma real e incorpdrea no es en absoluto

sustancia; es el elemento en el que se articulan los efectos de determinado tipo de
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poder y la referencia de un saber, el engranaje por el cual las relaciones de saber
dan lugar a un saber posible, y el saber prolonga y refuerza los efectos del poder.

(Foucault, 2002, p. 36)

Un saber y una ciencia nace del poder de castigar, y con toda ciencia la
creacion de un nuevo modelo de verdad. Los aparatos disciplinarios son los
encargados de controlar el cumplimiento de ese nuevo sistema de verdades al que
nos debemos y en donde cualquier tipo de vision ajena al discurso normalizador,
es frenada y sometida por los aparatos de la disciplina. Pero no s6lo se modifica el

lugar donde recae la pena sino también el acto mismo de juzgar.

Es cierto que conforme avanzan los siglos se va produciendo una
sustitucion de objetos a la hora del castigo. No es que se haya pasado a castigar
otros delitos, simplemente que existe una modificacion del valor del delito en
relacion a la época, situacion religiosa o tipo de vida econdmica. Sin embargo es
el estudio del crimen el que cambia profundamente; ya no se juzga Gnicamente al
asesino que va en contra del poder del soberano, ahora el asesinato mismo va
acompanado de pasiones, de agravantes y atenuantes, las violaciones del estudio
de las perversiones, el asesinato de pulsiones y pasiones, las agresiones del
comportamiento agresivo. Ya no se juzga solo el delito, es momento de juzgar el
alma de los delincuentes, es el momento de preguntar el motivo por el cual los
hombres atacan a los componentes que generan vida. Aparece asi alrededor del
castigo todo el sistema cientifico y médico de analizar al hombre, dividirlo y

clasificarlo.

(...)desde que funciona el nuevo sistema penal — el definido por los grandes
codigos de los siglos XVIII y XIX -, un proceso global ha conducido a los jueces
a juzgar otra cosa que los delitos; han sido conducidos en sus sentencias a hacer

otra cosa que juzgar; y el poder de juzgar ha sido transferido, por una parte, a
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otras instancias que los jueces de la infraccion. La operacion penal entera se ha
cargado de elementos y de personajes extrajuridicos. Se dira que no hay en ello
nada extraordinario, que es propio del destino del derecho absorber poco a poco
elementos que le son ajenos. Pero hay algo singular en la justicia penal moderna:
que si se carga tanto de elementos extra juridicos, no es para poderlos calificar
juridicamente e integrarlos poco a poco al estricto poder de castigar; es, por el
contrario, para poder hacerlos funcionar en el interior de la operacion penal como
elementos no juridicos; es para evitar que esta operacion sea pura y simplemente
un castigo legal; es para disculpar al juez de ser pura y simplemente el que
castiga.(...) La justicia criminal no funciona hoy ni se justifica sino por esta
perpetua referencia a algo distinto de si misma, por esta incesante reinscripcion
en sistemas no juridicos y ha de tender a esta recalificacion por el saber. Bajo la
benignidad cada vez mayor de los castigos, se puede descubrir, por lo tanto, un
desplazamiento de su punto de aplicacion, y a través de este desplazamiento, todo
un campo de objetos recientes, todo un nuevo régimen de la verdad y una
multitud de papeles hasta ahora inéditos en el ejercicio de la justicia criminal. Un
saber, unas técnicas, unos discursos “cientificos” se forman y se entrelazan con la

practica del poder de castigar. (Foucault, 2002, p. 29)

Ya no es el cuerpo, es el alma sobre la que recaen las penas, y también su
productividad. ;Por qué razon la sociedad iba a acabar con un Cuerpo productivo
del que puede apropiarse? Es preciso que sirvan al Estado, a la sociedad inminente
que fue atacada con un crimen que ha perjudicado a todos. Por encima de la
muerte es mas util buscar el ejemplo de un hombre que pasa a formar parte de la
vigilancia perpetua de los mecanismos sociales; que se obliga con la privacion de
la libertad a utilizar su vida para sanear la eterna deuda que tiene con la sociedad

desde el momento que la atacé con su delito.

El preso pasa a ser propiedad de la sociedad ultrajada, objeto de una

apropiacion colectiva y util. Los principios que rigen las sanciones disciplinarias
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dejan de estar en la ley (en el cuerpo de las prohibiciones) para pasar a la norma
(que codifica las costumbres). El cuerpo ya no se concibe como Cuerpo del delito,
el cuerpo es ahora un Cuerpo productivo, un cuerpo util, necesario tras el sistema
capitalista y las necesidades industriales. La llegada del Cuerpo productivo, la
emergencia de la sociedad y de su defensa, el cambio del modelo punitivo del
castigo del cuerpo al castigo del alma son imprescindibles para poder estudiar los
nuevos lenguajes subjetivos, para poder analizar diferentes espacios discursivos y
direcciones corpéreas impugnativas pues consolidan el mayor proceso de
normalizacion de los cuerpos. ;(Qué lugar ocupan las nuevas subjetividades en
esta sociedad? Pues la homogeneidad es regla y la diferencia mecanismo de

medida. El hombre es norma, el cuerpo es util y el saber absoluto.

2.2.3. El Cuerpo controlado

El poder dominio seductor pretende influir en el deseo, ante el nacimiento
de una sociedad marcada por el consumo. El poder opera desde el deseo y se ha
adecuado contra la rebeldia; estd en todos lados, por eso pensamos que ha
desaparecido. Tiene maxima visibilidad, lo que lleva a que se confunda con la
propia resistencia al poder. Es el momento del poder que seduce, y ese poder
seductor opera a través de los medios de comunicacion y de los dispositivos de
sexualidad. Ahora el mundo es la propia institucion, mientras que antes el mundo
estaba lleno de instituciones. El Cuerpo controlado aparece cuando es el propio

sujeto el que exige la aplicacion de los dispositivos.

Anteriormente el cuerpo tenia que trabajar, estudiar, etc., porque los
mecanismos disciplinarios lo determinaban; en este nuevo modelo que nos
acompana en la actualidad, el cuerpo exige sus derechos. Derecho al trabajo,

derecho a los estudios, al hospitalizado, a las residencias, etc. La sexualidad opera
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detras de la verdad y el Cuerpo controlado marca el cambio definitivo del hombre

del suplicio. Con ¢l se dejan atrds unos valores basados en “la sangre” para

sustituirlos por la emergencia de otros basados en la “sexualidad”. El matrimonio,

el linaje, la casta, las enfermedades y las relaciones monarquicas s6lo pueden

entenderse bajo el predominio de una sociedad de sangre:

Durante mucho tiempo la sangre continu6 siendo un elemento importante en los
mecanismos del poder, en sus manifestaciones y sus rituales. Para una sociedad
en que eran preponderantes los sistemas de alianza, la forma politica del
soberano, la diferenciacion en o6rdenes y castas, el valor de los linajes, para una
sociedad donde el hambre, las epidemias y las violencias hacian inminente la
muerte, la sangre constituia uno de los valores esenciales: su precio provenia a la
vez de su papel instrumental (poder derramar sangre), de su funcionamiento en el
orden de los signos (poseer determinada sangre, ser de la misma sangre, aceptar
arriesgar la sangre), y también de su precariedad (facil de difundir, sujeta a
agotarse, demasiado pronta para mezclarse, rapidamente susceptible de
corromperse). Sociedad de sangre (...) honor de la guerra y miedo de las
hambrunas, triunfo de la muerte, soberano con espada, verdugos y suplicios, el
poder habla a través de la sangre; ésta es una realidad con funcion simbdlica.

(Foucault, 1988,p. 178)

Del mismo modo, los procesos de proliferacion de la vida, los

mecanismos de normalizacion, los agentes disciplinarios, vienen todos marcados

por el fin de la era de la sangre y el comienzo de la era donde la sexualidad dirige

el comportamiento del hombre. A Vigilar y castigar debemos anadir otro texto

fundamental para entender los mecanismos de la verdad, Histoire de la sexualité.

La publicacion de Historia de la sexualidad no es una sorpresa después de

seguir la evolucion de la obra del francés, pues ya en muchas ocasiones,
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entrevistas y debates hacia mencion a la necesidad de un estudio como el que aqui
plantea. Un poco mas adelante profundizaremos en la evolucion de este proyecto,
pero ahora analizaremos Uinicamente la importancia que porta la sexualidad en una
sociedad dominada por la vida y que pone fin a la antigua sociedad marcada por la

sangre.

LEs el sexo algo prohibido, o las prohibiciones son simplemente trampas
dentro de una estrategia compleja y positiva? Foucault incide en esta obra en la
separacion del poder como estructura represiva por lo se pregunta las razones por
las que se construye alrededor del sexo un complejo dispositivo para producir
verdad. Se invierte el tratamiento tradicional de la cuestion de sexualidad
desmarcando la hipotesis represiva, por el cual se intenta responder no a la
pregunta por la prohibicion, sino al sexo o la sexualidad como dispositivo

complejo para producir verdad:

Nosotros, en cambio, estamos en una sociedad del “sexo” o, mejor, de
“sexualidad”: los mecanismos del poder se dirigen al cuerpo, a la vida, a lo que la
hace proliferar, a lo que refuerza la especie, su vigor, su capacidad de dominar o
su aptitud para ser utilizada. Salud, progenitura, raza, porvenir de la especie,
vitalidad del cuerpo social, el poder habla de la sexualidad y a la sexualidad; no
es marca o simbolo, es objeto y blanco. Y lo que determina su importancia es
menos su rareza o su precariedad de insistencia, su presencia insidiosa, el hecho
de que en todas partes sea a la vez encendida y temida. El poder la dibuja, la
suscita y utiliza como el sentido proliferante que siempre hay que mantener bajo
control para que no escape; es como un efecto con valor de sentido. No quiero
decir que la sustitucion de la sangre por el sexo resuma por si sola las
transformaciones que marcan el umbral de nuestra modernidad. No es el alma de
dos civilizaciones o el principio organizador de dos formas culturales lo que

intento expresar; busco las razones por las cuales la sexualidad, lejos de haber
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sido reprimida en la sociedad contemporanea, es en cambio permanentemente
suscitada. Los nuevos procedimientos de poder elaborados durante la edad cléasica
y puestos en accion en el siglo XIX hicieron pasar a nuestras sociedades de una
simbolica de la sangre a una analitica de la sexualidad. Como se ve, si hay algo
que esté del lado de la ley, de la muerte, de la transgresion, de lo simbolico y de
la soberania, ese algo es la sangre; la sexualidad esta al lado de la norma, del
saber, de la vida, del sentido, de las disciplinas y de las regulaciones. (Foucault,

1988, pp. 178-179)

Se dice que el cuerpo es controlado, porque el poder te permite ser lo que
quieras, mientras exista informacidn, mientras quede registrado, mientras algin
aparato lo vigile. Antes habldbamos de la filosofia del encierro ahora todo es una
carcel porque todo estd a la vista, todos estamos en constante vigilancia y
generamos continuamente informacion. El cuerpo estd controlado hasta el punto
que cualquiera puede ir a la carcel, cualquiera puede ser atrapado por el
dispositivo. El poder opera por deduccion o por control. Lo importante no es que
descargar musica en internet sea un delito, lo importante es que quede constancia
para poder utilizarlo y castigarlo cuando sea conveniente. Aparece la figura del
sospechoso frente al malhechor. El malhechor es el que iba en contra de la
sociedad, el sospechoso es aquél que no genera informacion. Aquellas practicas
controladas por las disciplinas estan ahora en nuestro entendimiento de las cosas,
nos han poseido, hasta tal punto que consolidad nuestra idea de lo verdadero. No
hay ningun dispositivo visible porque no es posible pensar de otra manera. La
sociedad ha heredado el -ver sin ser visto - que dio fruto al modelo panodptico y a
través del cual pretendemos ejemplificar el modelo de control continuo e invisible

que existe sobre €l. Foucault (2002) describe el panoptico de esta manera:

(...) en la periferia, una construccion en forma de anillo; en el centro, una torre;

ésta, con anchas ventanas que se abren en la cara interior del anillo. La
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construccion periférica esta dividida en celdas, cada una de las cuales atraviesa
toda la anchura de la construccion. Tienen dos ventanas, una que da al interior,
correspondiente a las ventanas de la torre, y la otra, que da al exterior, permite
que la luz atraviese la celda de una parte a otra. Basta entonces situar un vigilante
en la torre central y encerrar en cada celda a un loco, un enfermo, un condenado,
un obrero o un escolar. Por el efecto de la contraluz, se pueden percibir desde la
torre, recortandose perfectamente sobre la luz, las pequefias siluetas cautivas en
las celdas de la peri-feria. Tantos pequefios teatros como celdas, en los que cada

actor esta solo, perfectamente individualizado y constantemente visible. (p. 203)

Es, por lo tanto, un sistema extremo de ejercer el control, y una maquina
de poder por si misma. No importa quien es el jefe, quien tiene el control, la
posibilidad de ser visto en cualquier momento es la que pone en marcha la propia

maquinaria:

Un individuo cualquiera, tomado casi al azar, puede hacer funcionar la maquina:
a falta del director, su familia, los que lo rodean, sus amigos, sus visitantes, sus
servidores incluso. Asi como es indiferente el motivo que lo anima: la curiosidad
de un indiscreto, la malicia de un nifio, el apetito de saber de un filésofo que
quiere recorrer este museo de la naturaleza humana, o la maldad de los que
experimentan un placer en espiar y en castigar. Cuanto mas numerosos son esos
observadores anonimos y pasajeros, mas aumentan para el detenido el peligro de
ser sorprendido y la conciencia inquieta de ser observado. El panodptico es una
maquina maravillosa que, a partir de los deseos mas diferentes, fabrica efectos

homogéneos de poder. (Foucault, 2002, pp. 205-206)

El pandptico se convierte en el modelo perfecto para todos los dispositivos
de control, como prisiones, fabricas, hospitales, escuela, etc. Es ademas un lugar
privilegiado para la experimentacion y el andlisis del hombre y su

comportamiento y el laboratorio Optimo para observar la respuesta a las
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modificaciones de los agentes externos a los que desde afuera se les quiera
someter. El modelo panodptico se ha impuesto en nuestras sociedades a un nivel
mucho mas imprevisible. Ya no hay edificios ni disposiciones que lo delaten.
Ahora el control y la vigilancia ejerce activamente porque es el propio cuerpo el

que lo exige.

A través de los nuevos mecanismos el cuerpo es controlado, sometido,
modificado y neutralizado para que ejerza las necesidades de las politicas de
consumo, de los estudios sobre la poblacion y de todas las tacticas de nuestros
dias. La sexualidad y los medios de comunicacion son su principal aliado; y los
cuerpos su principal objetivo. La norma no somete a los cuerpos, porque los
cuerpos son la norma. El Cuerpo controlado vive libre de todo dispositivo; eso si,
en una libertad donde lo primordial es ver sin ser visto. Lo explican perfectamente

en Imperio, Hardt y Negri (2000) :

(...) la sociedad del control como aquella (que se desarrolla en el extremo mas
lejano de la modernidad, abriéndose a lo posmoderno) en la cual los mecanismos
de comando se tornan aun mas "democraticos", ain mas inmanentes al campo
social, distribuidos a través de los cuerpos y las mentes de los ciudadanos. Los
comportamientos de inclusion y exclusion social adecuados para gobernar son,
por ello, cada vez maés interiorizados dentro de los propios sujetos. El poder es
ahora ejercido por medio de maquinas que, directamente, organizan las mentes
(en sistemas de comunicaciones, redes de informacion, etc.) y los cuerpos (en
sistemas de bienestar, actividades monitoreadas, etc.) hacia un estado de
alineacion auténoma del sentido de la vida y el deseo de la creatividad. La
sociedad de control, por lo tanto, puede ser caracterizada por una intensificacion
y generalizacion de los aparatos normalizadores del disciplinamiento, que animan

internamente nuestras practicas comunes y cotidianas, pero, en contraste con la
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disciplina, este control se extiende muy por fuera de los sitios estructurados de las

instituciones sociales, por medio de redes flexibles y fluctuantes. (p.25)

Dejabamos atréds la sociedad de sangre y su funcionamiento a través del
poder de vida y muerte para pasar a una sociedad de sexualidad, propia de los
nuevos aparatos de la biopolitica, que resultan en sociedades disciplinarias y
sociedades de control. Veiamos como las sociedades disciplinarias se caracterizan
porque la verdad se constituye a través de aparatos que someten los habitos, las
costumbres y las practicas sociales. Dichas sociedades provocaban el cambio
punitivo hacia los castigos del alma, y desarrollan sistemas de vigilancia y
disciplina para garantizar los procesos de normalizacion y de docilidad. Por otro
lado, llegabamos a la sociedad de control como la evolucion, o mas bien, el
resultado del asentamiento definitivo de las sociedades disciplinarias. En ellas el
control es mas democratico, y se distribuye a través de las mentes y de los cuerpos
de los hombres. Los mecanismos necesarios para el gobierno, principalmente los
de inclusion y de exclusion, estan ahora cada vez mads interiorizados en los
sujetos, que son los que piden y exigen el derecho a los procedimientos
anteriormente nombrados. La sociedad disciplinaria crea hombres maquina; la de

control es una fabrica de sujetos.

Foucault para ejemplificar las diferencias que existe entre ambas
sociedades las compara con dos modelos de poder que idearon ante la presencia
de dos enfermedades siglos atras: el modelo de la peste y el de la lepra. En el
modelo de la peste el espacio estd completamente cerrado con vigilancia continua
y control extremo. Los individuos son puestos en lugares fijos, determinantes para
vigilar y a la vez para ser vigilados. Cada uno tiene su lugar, ya que el
ordenamiento funcional es completamente necesario. El modelo de la peste es la

utopia de la sociedad disciplinaria, donde, como hemos visto se le da a cada uno
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su lugar. El modelo de la lepra viene como herencia del modelo de exclusion y
expulsion que ocurria en la Edad Media con los leprosos. Durante esta época el
leproso era marcado y expulsado a las afueras de la vida social, constituyendo un
modelo binario de leproso/no leproso. La diferencia con el modelo de la peste es
que éste, se apoya en una organizacion de control y vigilancia que se ramifica y

individualiza, mientras que el modelo de la lepra divide en contrarios.

La sociedad moderna, no obstante, combina ambos modelos apoyandolos.
Las ciudades y sus dispositivos, las sociedades en definitiva, organizan mediante
el sistema binario de la lepra dividiendo en normal-anormal, loco-cuerdo, sano-
enfermo, etc., del mismo modo que aplica sobre el excluyente mecanismos
individualizantes que tratan de llegar a reconocerlo para curarlo. Asi es como el
universo moderno construye las verdades en torno a la norma. Con ella un unico
cuerpo, un cuerpo correcto, un cuerpo perfecto. El cuerpo es sometido de manera
que su apropiacion lleve al beneficio de la sociedad, al cumplimiento de lo que la
sociedad acepta como verdadero. Ahi el cuerpo tiene su lugar. ;Pero qué pasa
cuando el cuerpo rechaza el lugar impuesto?; Existe en ese contexto un lugar otro?
(Cual es su sito?;Qué ocurre cuando el cuerpo quiere ser libre y no acepta un

Unico cuerpo sino un cuerpo unico?
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2.3. Biopoder y docilidad de los cuerpos

Si observamos las lineas de estudio de Foucault que hemos analizado,
podemos darnos cuenta que a pesar de ser examenes dispares, todos se conectan
por un mismo hecho que los reafirma y les da sentido: la aparicion de la
concepcion del hombre como “hombre” y del cuerpo como “cuerpo”. La episteme
moderna comienza cuando el “hombre” pasa a ser objeto de conocimiento. De una
imagen divina de la locura se pasa a las ciencias humanas por el interés que surge
sobre el “cuerpo” del hombre como paciente. La necesidad de un “cuerpo” util
para una sociedad emergente transformara el modo de establecer el poder y con ¢l
el cambio del sistema punitivo, del suplicio a la prision, de la sociedad de sangre a
la sociedad de sexualidad. Detrds de toda transformacion y asociada a ella,
Foucault sitia esa nueva concepcion que el propio hombre genera de si y de su

cuerpo.

Es por ello que sus estudios toman fuerza también en el ambito de la
corporalidad. El cuerpo pasa a ser centro del saber, y de ese interés proviene las
grandes transformaciones de las que hemos hablado. El cuerpo es fundamental en
Foucault y también lo son los procesos que sobre el recaen. “Es docil un cuerpo
que pude ser sometido, que puede ser utilizado, que puede ser transformado y
perfeccionado” (Foucault, 2002, p.140). De esta forma nos explica Foucault lo
que entiende por cuerpo docil. Es cierto que hemos hablado ya de procesos de
normalizacion, de Cuerpo productivo y de disciplinas de castigos corporales, sin
embargo, el interés de Foucault (y el nuestro propio) por la docilidad de los
cuerpos, nos lleva a hacer un andlisis mas exhaustivo de como los mecanismos de
poder y de saber se aduenan de nuestros cuerpos para dominarlos. Es necesario

todavia saber de que manera el hombre genera mecanismos para hacerse con el
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control de ese nuevo modo de verse en el universo. Solo de esa manera podremos

plantear el estudio de un cuerpo libre de dominaciones:

Ha habido en el curso de la edad clasica todo un descubrimiento del cuerpo como
objeto y blanco del poder. Podrian encontrarse facilmente signos de esta gran
atencion dedicada entonces al cuerpo, al cuerpo que se manipula, al que se da
forma, que se educa, que obedece, que responde, que se vuelve habil o cuyas
fuerzas se multiplican. El gran libro del hombre-maquina ha sido
simultaneamente sobre dos registros: el anatomo-metafisico, del que Descartes
habia compuesto las primeras paginas y que los médicos y los filosofos
continuaron, y el técnico-politico, que estuvo constituido por todo un conjunto de
reglamentos militares, escolares, hospitalarios, y por procedimientos empiricos y
reflexivos para controlar o corregir las operaciones del cuerpo. Dos registros muy
distintos ya que se trataba aqui de sumision y de utilizacion, alla de
funcionamiento y de explicacion: cuerpo 1til, cuerpo inteligible. Y, sin embargo,

del uno al otro, puntos de cruce. (Foucault, 2002, p.140)

El interés analitico del cuerpo y sus funcionamientos se entremezcla con

los procesos utilizados en el entrenamiento militar, que serd para Foucault el

ejemplo mas claro al que acudir para reflexionar sobre la educacion del cuerpo y

sus transformaciones. El cuerpo del militar como el gran ejemplo de la docilidad

de los cuerpos, y el sistema militar como imagen de la fabrica de los cuerpos

fabricados que sirve para ejemplificar esa rigurosa coaccion que sufre el cuerpo y

sus propiedades, para sacar el mayor beneficio de ¢l en un sistema codificado y

para unas necesidades concretas.

Si pensamos en rendimiento del cuerpo, es cierto que esta busqueda del

aprendizaje para potenciar y duplicar resultados estd en el hombre desde sus

origenes y en muchas artes y profesiones, sin ir mas lejos, es una constante en el
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arte circense. Cuando hablemos del Cuerpo heroico comenzaremos un analisis
sobre estos términos centrados en el circo, que trate de fundamentar la relacién
que pueda existir entre un cuerpo que entendemos como libre, y a la vez, un

cuerpo sometido a entrenamiento riguroso.

Sin embargo la busqueda del cuerpo doécil de la que hablamos con el fin
del Antiguo Régimen suma algunas caracteristicas que lo distinguen. Por un lado,
ya no hablamos del cuerpo como una unidad en lineas generales, sino de un
trabajo mas especifico, en cada una de sus partes, sobre cada uno de sus
mecanismos. Movimientos, actitudes, gestos, velocidad. Se traslada de esta forma
la escala de control. Se modifica también el objeto, pues la transformacion que se
busca no esta tanto en la conducta o el lenguaje del cuerpo sino en la eficacia del

mismo:

No los elementos, o ya no los elementos significantes de la conducta o el lenguaje
del cuerpo, sino la economia, la eficacia de los movimientos, su organizacion
interna; la coaccion sobre las fuerzas mas que sobre los signos; la unica
ceremonia que importa realmente es la del ejercicio. La modalidad, en fin:
implica una coercion ininterrumpida, constante, que vela sobre los procesos de
actividad mas que sobre su resultado y se ejerce segiin una codificacion que
reticula con la mayor aproximacion el tiempo, el espacio y los movimientos. A
estos métodos que permiten el control minucioso de las operaciones del cuerpo,
que garantizan la sujecion constante de sus fuerzas y les imponen una relacion de
docilidad- utilidad, es a lo que se puede llamar las “disciplinas”. (Foucault, 2002,

pp. 140-141)
Hay que diferenciar, no obstante, el sistema disciplinario de la esclavitud

puesto que en ¢l no existe una apropiacion forzosa de los cuerpos. También de las

relaciones de vasallaje ya que no proviene de una relacion de sumision codificada.
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Del mismo modo de las disciplinas religiosas que prohiben més que utilizan. La
disciplina existe desde mucho tiempo antes, en los ejércitos, en los sistemas
eclesiasticos y también en los talleres, pero se vuelven regla con el nacimiento del
arte del dominio del cuerpo humano. Pasa a ser una anatomia politica ya que el

poder explora al cuerpo para docilitarlo.

Esta nueva anatomia politica, como todos los nuevos procesos, no surgen
de forma repentina, sino que son fruto de multiples procesos menores de origenes
varios, que coinciden hasta generar un método general. Los procesos
disciplinarios estan en los colegios, en los hospitales, institutos y en los nuevos
modelos de organizacion militar, asi como en las fabricas y cualquier mecanismo
productivo. Camina de un dispositivo a otro hasta consolidarse y generar todo un
sistema de poder alrededor de lo corporal. Evidentemente cada aparato tiene unas
necesidades y por lo tanto un modo diferente de ejercer esa anatomia politica, sin
embargo son mas los puntos que los unen, donde coinciden y se consolidan como
técnicas esenciales. Todos esos similitudes responden a una anatomia politica del

detalle:

Una observacion minuciosa del detalle, y a la vez una consideracion politica de
estas pequefias cosa, para el control y la utilizacion de los hombres, se abren paso
a través de la época clasica, llevando consigo todo un conjunto de técnicas, todo
un corpus de procedimientos y de saber, de descripciones, de recetas y de datos.
Y de estas fruslerias, sin duda, ha nacido el hombre del humanismo moderno.

(Foucault, 2002, p.145)

La disciplina opera normalmente a través de la distribucion en el espacio.
Acompaiia a la disciplina un lugar cerrado al que llamamos c/ausura. Dicho lugar
protege el reglamento disciplinario a través del encierro. Anteriormente

hablabamos del Gran Encierro, pero ha existido muchos otros que han operado de
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una manera mas silenciosa pero con paralela semejanza. Los colegios convierten
el internado en el régimen educativo modelo. Los cuarteles llenan los colegios
militares, mientras que la fibrica se convierte en una ciudad cerrada, donde los
trabajadores viven y se someten a las normas de comportamiento que tal ciudad
exige; el patron, el educador o el superior obtienen con esta economia del encierro
el maximo de ventajas y la posibilidad de neutralizar los inconvenientes desde el
comienzo. Sin embargo el principio de “clausura” no es ni indispensable ni

suficiente para la mecanica disciplinaria.

“A cada individuo su lugar; y en cada emplazamiento un individuo”
(Foucault, 2002, p.146), o lo que es lo mismo, ejercer el principio de localizacién
elemental y el de la division por zonas. Se tratan de impedir asi las distribuciones
por grupos, analizar las pluralidades ambiguas, controlar la presencia y la
ausencia de los individuos, dominar las comunicaciones. En definitiva poder
vigilar y analizar las conductas individuales para poder llevarlas a un sistema
basado en sanciones y méritos. El principio de clausura simplemente delimita el
espacio, facilita el procedimiento pero es el principio de localizacion elemental y
el de la division por zonas el que permite conocer para dominar y extraer utilidad,
a través de la mecanica de una organizacion del espacio analitico. La arquitectura
de los dispositivos avanza a favor de las necesidades. No es necesario inicamente
saber donde encontrar a un individuo o tratar de conducir su conducta, también lo
es poder establecer reglas de emplazamientos funcionales. Reglas basadas en la
vigilancia conjunta y al mismo tiempo individual que localice y seleccione.
Vision general para observar que el aparato funcione a la vez que la vision
individual permite sacar conclusiones personalizadas y contabilizar variables

como la fuerza, la rapidez, la constancia, etc.
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La vigilancia cobra asi dos funciones, por un lado la de impulsar la
productividad, y por otro la de analizar para después comparar, la de sacar
conclusiones del cuerpo singular en relacion a unidades de estudio comunes que
permiten establecer patrones, y de ese modo normas. De esas comparativas sobre
la productividad de los cuerpos aparece el rango que designa el lugar que cada
uno ocupa en esa clasificacion. Y con €l viene el orden y la distribucion que

pronto se haréd con el dominio del orden escolar:

(...) rango atribuido a cada uno con motivo de cada tarea y cada prueba, rango que
obtiene de semana en semana, de mes en mes, de afio en afio; alineamiento de los
grupos de edad unos a continuaciéon de los otros ; sucesion de las materias
ensefadas, de las cuestiones tratadas segun un orden de dificultad creciente. Y en
este conjunto de alineamientos obligatorios, cada alumno de acuerdo con su edad,
sus adelantos y su conducta, ocupa ya un orden ya otro; se desplaza sin cesar por
esas series de casillas, las unas, ideales, que marcan una jerarquia del saber o de la
capacidad, las otras que deben traducir materialmente en el espacio de la clase o
del colegio la distribucion de los valores o de los méritos. Movimiento perpetuo en
el que los individuos sustituyen unos a otros, en un espacio ritmado por intervalos

alienados. (Foucault, 2002, p.150)

Ocurre lo mismo con la ensefianza. La organizacion del espacio en series
permitio pasar del sistema tradicional (que se basaba en el trabajo de un alumno
con el maestro mientras los otros esperaban su turno) al control simultaneo de
conjunto. Dando a cada individuo un lugar y un rango es posible controlar a cada
uno de ellos situando el espacio escolar como una maquinaria de aprendizaje. La
disciplina opera a través del andlisis y de la distribucion que transforman las

masas confusas en ordenadas.
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El control de presencia y ausencia, la distribucion de los enfermos y de las
enfermedades sistematicamente, la asignacion de rangos al escolar y al trabajador
en respuesta a sus variables de conducta y de aprendizaje; todos ejemplos de
organizacion de lo multiple por el cual se impone un orden. La disciplina se ejerce
mediante el continuo ejercicio de clasificacion en funcion a las caracteristicas
comunes, reduciendo asi las singularidades individuales. Es necesario clasificar y
ordenar las masas para poder acercarse al individuo, pero no con intencion de
potenciar lo que lo diferencia sino con intencion de potenciar lo que lo acerca al

conjunto para que el propio conjunto recobre su sentido util.

El empleo del tiempo, que ya interesaba al hombre en las viejas
instituciones se desarrolla por entonces en colegios talleres y hospitales, que
heredan las antiguas relaciones temporales modificindolas para aumentar su
precision. Si bien antes los tiempos venian marcados por la relacion con Dios, (la
hora de rezar, la hora de santiguarse, la hora de bendecir la mesa, etc.,) ahora se
desarrolla un nuevo modelo temporal basado en el rendimiento y la organizacion.
Pronto el tiempo de las escuelas queda completamente definido, y su division
perfectamente cefiida. Se construyen asi horarios que marcan la hora de rezar del
mismo modo que la hora del dictado, de las cuentas numéricas o la gramatica. En
mismo proceso ocurre en las fabricas al establecerse toda una politica de reglas y
sanciones con referencia al tiempo que regule a aquel que llega tantos minutos
tarde, o que se excusa tanto tiempo de la hora de trabajo. El tiempo ya no es so6lo
un elemento de controlar las jornadas de trabajo sino una forma de controlar el
modo en que se ejerce la jornada. El control del tiempo no funciona Uinicamente

por su durabilidad sino también por su calidad.

Aparecen de esa forma nuevos mecanismo de control mas precisos, como

los crondmetros que permiten relacionar a los trabajadores, o a cualquiera que se
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convierta en objeto de andlisis, bajo una nueva variable, la comparacién
cronométrica. Este nuevo modo de analisis va a propiciar un sometimiento del
cuerpo mas especifico. No se trata ya de conseguir la rapidez de un cuerpo docil,
se trata pues de estudiar e investigar como reducir décimas con el control parcial

de cada elemento y cada gesto:

El acto queda descompuesto en sus elementos; la posicion del cuerpo, de los
miembros, de las articulaciones se halla definida, a cada movimiento le estan
asignadas una direccion, una amplitud, una duracion; su orden de sucesion esta
prescrito. El tiempo penetra el cuerpo, y con €l todos los controles minuciosos del

poder. (Foucault, 2002, p.156)

Pronto todo ejercicio corporal estara codificado estableciendo una
correlacion del cuerpo y del gesto. La caligrafia, la lectura, al igual que cualquier
trabajo en fabrica se rigen ahora bajo el buen empleo del cuerpo que seré el que
nos garantice el buen empleo del tiempo. Cada actividad concreta exige para su
mayor productividad una posicion definida de cada uno de los elementos de
nuestro cuerpo, una actitud marcada y unos malos habitos también explicitos de
los que hay que huir por completo. A través de la disciplina se busca el gesto
eficaz del mismo modo que se establece las relaciones que debe tener con los

objetos que se manipula.

Cambia ademas el significado y el sentido del tiempo. Anteriormente su
consciencia era completamente negativa, se ponia de manifiesto cuando se
derrochaba o se perdia. Ir en contra del tiempo que Dios ha puesto a nuestro
alcance era deshonroso y pecado. La disciplina, sin embargo, plantea el tiempo
con un cardcter positivo. Es necesario no perder el tiempo, aprovecharlo y

economizarlo para que en ese fraccionamiento parezca inagotable.
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Foucault nos sefiala tres aparatos a través de los cuales opera la disciplina:
la inspeccion jerdrquica, la sancidn normalizadora y el examen como
procedimiento especifico. La inspeccion jerarquica se fundamenta mediante la
vigilancia, que ya analizdbamos cuando habldbamos del modelo pandptico. Se
produce pues una transformacion en el acto arquitectonico. Se deja atrés el
construir para ser visto (propio de los antiguos palacios), o el primar las
situaciones estratégicas bajo las que se consolidaban las fortalezas para vigilar lo
de fuera y proteger lo de dentro. Se desarrolla por entonces un tipo de arquitectura
que va a favor del control y de la vigilancia de lo de dentro, para poder responder

a los aparatos disciplinarios.

El modelo del panoptico de Bentham, se consolida como la maquinaria
perfecta para ejercer el arte de vigilar, sin embargo hasta llegar a ¢l se podria
analizar multitud de modelos y de propuestas arquitectonicas que buscan la
potenciacion de la utilidad del edificio como dispositivo de control. La base de
toda propuesta, la que convierte a los edificios en puros observatorios proviene
del funcionamiento del campamento militar, y es de €l justamente del que se
extrae el funcionamiento de la vigilancia jerarquica. En los campamentos
militares el control estaba medido de forma exacta, repartido con una exactitud tal
que todo el conjunto operaba en ese sistema de control, y cada parte se convertia
en pieza imprescindible del puzle del poder. Se estudia y se esquematiza desde la
geometria de las avenidas, la colocacion de las tiendas de campania, la orientacion,
las entradas. Todo queda perfectamente definido para elaborar sobre ese plano de
la ciudad un sistema mayor de miradas de control. Ya no prima el muro que
encierra 'y que oculta sino el calculo perfecto de las aberturas y de las

transparencias.
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Y pronto la sintesis del campamento militar se extiende en la construccion
de ciudades obreras, hospitales, asilos, edificios educativos, prisiones. Las
construcciones y el urbanismo cambia, avanza, se modifica, pero queda la esencia
que lo fundamenta, vigilar de forma jerarquica. Aparece lo que Foucault llama
edificio como dispositivo; el hospital-edificio, la escuela-edificio, etc. El hospital
ya no es simplemente el lugar donde acudir por las dolencias; el hospital-edificio
tiene la obligacion de operar como instrumento de accion médico, distribuir las
enfermedades para evitar contagios, establecer el orden necesario para la
observacion de los enfermos, debe controlar incluso el recorrido del aire y la
ventilacion. Lo mismo ocurre con la escuela-edificio que articula todo su
potencial arquitectonico para controlar el aprendizaje, la conducta y garantizar

todo el sistema educativo impuesto.

Y asi todos y cada uno de los dispositivos, de los edificios construidos por
y a merced del poder disciplinario. Las instituciones han creado una maquinaria
de control que opera de la misma forma que un microscopio con la conducta
humana, y ahora la arquitectura apoya el proceso. Al mismo tiempo el que vigila
es vigilado, y el poder reside en el propio sistema de vigilancia. Los aparatos
disciplinarios no colocan el poder en manos de unas personas concretas, pone en
marcha un sistema que lo garantiza por parte de todos, como si de una maquina se
tratara. El modelo de Bentham consolida el funcionamiento de la maquinaria
disciplinar sin embargo en ¢l sigue operando el mismo ideal de vigilancia
jerarquica. Los sistemas disciplinarios utilizan ademés de la vigilancia el castigo

como modo de garantizar la disciplina:

En el corazon de todos los sistemas disciplinarios funciona un pequeiio
mecanismo penal. Beneficia de cierto privilegio de justicia, con sus propias leyes,

sus delitos especificados, sus formas particulares de sancidn, sus instancias de
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juicio. Las disciplinas establecen una “infra- penalidad”, reticulan un espacio que
las leyes dejan vacio; califican y reprimen un conjunto de conductas que su
relativa indiferencia hacia sustraerse a los grandes sistemas de castigo. (Foucault,

2002, p.183)

Existe en ellos una micropenalidad del tiempo, de la actividad, de la
palabra y la sexualidad. Los retrasos, la desobediencia, las charlas, la indecencia,
la falta de higiene, de atencidon y de recato y una multitud de comportamientos
mas se convierten en objeto de esa micropenalidad. Se ocupan de algin modo de
penalizar las conductas y las infracciones mas leves del comportamiento humano,
aquellas que no sanciona los grandes aparatos punitivos, generando toda una serie
de castigos, desde leves sometimientos fisicos a humillaciones y privaciones. En
definitiva tratan de someter a castigo todo lo que el sistema disciplinario
considera castigable. Pero ademas, no sélo se ocupan de castigar las malas
conductas, o las impropias que van en contra de la propia disciplina, sino que el
castigo aparece también como modo de garantizar o regir todo el proceso del

dispositivo.

De ese modo se elabora todo un sistema punitivo también de las “faltas”
que se producen cuando un soldado, alumno o trabajador, no alcanza el nivel
requerido. Se establece asi unos tiempos de aprendizaje, de elaboracion, de
curacion y de constituir aptitudes que establece una relacion juridico-natural, por
la cual lo natural se convierte en referencia y lo excluyente en castigable. El
castigo es pues esencialmente correctivo. La repeticion se consolida como modelo
de penar e aprendizaje insatisfactorio convirtiendo el castigo en modo de
aprendizaje intensificado, mediante el cual castigar es ejercitar. Del mismo modo,
el sistema de castigo se completa con su oponente, el de la recompensa. La
disciplina premia del mismo modo que castiga, y es ahi donde mas se diferencia

de la sancion juridica. La disciplina se rige pues una micropolitica del bien y el
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mal, de sancién recompensa, donde la conducta se situa en el campo de las buenas
y las malas puntuaciones, notas o apreciaciones. Esa contabilidad penal, que es
ajena a la justicia ya que s6lo castiga cuando se ejerce un delito, es la que permite

obtener la balanza punitiva de cada individuo:

A través de esta microeconomia de una penalidad perpetua, se opera una
diferenciacion que no es la de los actos, sino la de los individuos mismos, de su
indole de sus virtualidades, de su nivel o su valor. La disciplina, al sancionar los
actos con exactitud, calibra los individuos “ en verdad”; la penalidad que pone en
practica se integra en el ciclo de conocimiento de los individuos. La distribucion
segiin los rangos o los grados tiene un doble papel: sefialar las desviaciones,
jerarquizar las cualidades, las competencias y las aptitudes; pero también castigar
y recompensar. (..) La disciplina recompensa por el unico juego de los ascensos,
permitiendo ganar rangos y puestos; castiga haciendo retroceder y degradando. El

rango por si mismo equivale a recompensa o a castigo. (Foucault, 2002, p.186)

En definitiva, la disciplina opera a través de la diferenciacion de los
individuos en relacion a un umbral al que se hace ver como natural. Medir
cuantitativamente y jerarquizar en funcion del nivel de las capacidades, es su
funcién principal generando limites y fronteras del comportamiento normal
marcando y situando de forma clara el comienzo de lo anormal. La disciplina
normaliza los cuerpos, y ese proceso de normalizacion se convierte en mecanismo
fundamental del poder a partir del Neoclasicismo. La vigilancia opera en funcion
de la norma que se ha de cumplir. Los procedimientos disciplinarios tienen
sentido cuando buscan y garantizan el cumplimiento de la norma. Ahora todo es
poder y el propio poder se confunde con la resistencia, deciamos, pues bien, esto
unicamente es posible, tras procesos desde muchas instituciones de
normalizacion. Poco a poco el cuerpo maquina va dejando lugar al cuerpo normal.

La normalidad invade la conducta de los cuerpos que ya no se relacionan en
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parametros de utilidad sino de norma. La disciplina ha creado una fabrica de

hombres normales:

El poder disciplinario, en efecto, es un poder que, en lugar de sacar y de retirar,
tiene como funcion principal la de “enderezar conductas”; o sin duda, de hacer
esto para retirar mejor y sacar mas. No encadena las fuerzas para reducirlas; lo
hace de manera que a la vez pueda multiplicarlas y usarlas. En lugar de plegar
uniformemente y en masa todo lo que le estd sometido, separa, analiza,
diferencia, lleva sus procedimientos de descomposicion hasta las singularidades
necesarias y suficientes. “Encauza” las multitudes moviles, confusas, inutiles de
cuerpos y de fuerzas en una multiplicidad de elementos individuales — pequefias
células separadas, autonomias organicas, identidades y continuidades genéticas,
segmentos combinatorios. La disciplina “fabrica” individuos; es la técnica
especifica de un poder que se da los individuos a la vez como objetos y como
instrumentos de su ejercicio. No es un poder triunfante que a partir de su propio
exceso pueda fiarse en su superpotencia; es un poder modesto, suspicaz, que
funciona segun el modelo de una economia calculada pero permanente.

(Foucault, 2002, p.175)

Y para facilitar esa mirada jerarquica y esos procesos normalizadores, que
permitan diferenciar para sancionar aparece el examen. Examinar,
independientemente del dispositivo que estemos analizando, significa la unién de
experiencia y de poder, y como resultado el establecimiento de verdad. En el
primer apartado hablabamos de las ciencias humanas como instituciones que
generan las verdades del ser humano, sin embargo el examen (clinico, médico,
laboral, académico) es el procedimiento mediante el cual esto ocurre. El examen
permite analizar para diferenciar para clasificar para castigar para corregir. En ¢l
opera toda la mentalidad disciplinaria evolucionada y pone en evidencia la

docilidad de los cuerpos. El examen se convierte en un nuevo modo de vigilar
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para poder castigar al colocar los resultados examinados en la escala de los

patrones de normalidad.

El hombre maquina de la utilidad evoluciona en el hombre de las normas
naturales. La utopia se aduefia de la sociedad, para establecer un mundo de
iguales, un paraiso de semejanzas. La singularidad, la diferencia se situa en contra
de la norma, fuera del nuevo espacio social y es sometida a procesos de
correccion y de encauzamiento. El comportamiento heterotopico es encerrado
bajo los grandes dispositivos sancionadores, que en el mejor de los casos
reconducen conductas, o bien, en el peor, las apartan y las esconden. Ya no nos
ocupa uUnicamente la relacion verdad-posibilidad, ahora, la norma, el rango, la
naturalidad de las cosas apoya a esa construccion de lo verdadero. Las verdades
no provienen Unicamente de una ciencia que las introduce a través de un discurso,
son defendidas, garantizadas y sacralizadas al someterse a la regla comparativa de

la normalidad.
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CAPITULO 3. BIOPODER, ESTETICA DE
LA EXISTENCIA Y CIRCO

“Sin duda el objetivo principal en estos dias no es descubrir
lo que somos,(...) tenemos que imaginar y
construir lo que podriamos ser (...)”

(Foucault, 1988, p. 11).

3.1. Tecnologias del yo

Cuando Foucault decide comenzar con la investigacion sobre la historia de
la sexualidad, sus pretensiones son las de configurar un analisis de los aparatos
normalizantes. Sin embargo, lejos de hacer una historia basada en las grandes
prohibiciones acerca del sexo, Foucault descubre un nuevo camino que liga de
manera compleja la sexualidad con el autodescubrimiento. El filosofo francés
encuentra en este tipo de prohibiciones diferencias evidentes, ya que las
prohibiciones sexuales se relacionan con la obligatoriedad de decir, justamente, la
verdad sobre si mismo. “(...) el que concierne a la sexualidad ha sido emparejado

con la obligacion de un cierto desciframiento de uno mismo” (Foucault, 2008, p.

35).
Su primer proyecto sufre asi un desplazamiento al cuestionarse sobre el

momento en el que se produce esa union entre sexualidad y moralidad, y al

descubrir en la antigiiedad, modelos de subjetivacion donde pensaba encontrar
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mecanismos de coaccion. Cuando el mecanismo de control, normalizacion y
docilidad es inminente al sujeto y no a los dispositivos, el biopoder ya no busca
disciplinar a la sociedad sino que opera, en este momento, para controlar y
transformar la subjetividad. Busca crear la verdad y sofocar otras verdades

posibles. Opera en las conciencias para sujetar la subjetividad de los sujetos.

Rodrigo Castro Orellana en su tesis doctoral titulada Etica para un rostro
de arena: Michael Foucault y el cuidado de la libertad hace un analisis profundo
de la subjetividad en toda la obra del francés y que se relaciona de manera clara
con el modo que tienen los sujetos de entender la vida. Ahora bien, hay que tener
claro que en la obra de Foucault hay dos partes muy diferentes en el estudio de la
subjetividad. En su pensamiento, las mayor parte de las referencias a la
subjetividad, viene ligadas a ese proceso de apropiacion, por el cual los
mecanismos de biopoder y saber se aduefian y construyen por nosotros, nuestra
percepcion de las cosas. Los procesos de subjetivacion ligados al dominio de la
subjetividad ocupan casi todas las publicaciones del pensamiento del filésofo, sin
embargo, en sus ultimos afios de su vida, Foucault nos habla de la subjetividad
desde otro punto de vista que niega la unica relacion entre subjetividad y sujecion.
Foucault nos muestra entonces la posibilidad que tienen los hombres de
autoconstituir su propia subjetividad, alejandose de los aparatos de dominacion y

convirtiéndose en duefios de su propia existencia:

Se trata de la constatacion de que hay modalidades de subjetivacion que no se
reducen a la mera sujecion; de que existe procesos de autoconstitucion de la
subjetividad que implican una relacion del individuo consigo mismo y no el

simple sometimiento al imperativo normativo de ciertas practicas. (Castro, 2004,

p. 36)

100



Tras La Voluntad del Saber en 1976 la obra de Foucault entra en un
periodo de descanso de casi ocho afios, que se caracterizan por la ausencia de
publicaciones, ubicando toda su reflexion en entrevistas y en los cursos del
College de France hasta que en 1984 publica el segundo y tercer volumen de
Historia de la Sexualidad. Es a partir de ese paron tras el primer volumen de la
trilogia donde Foucault comienza a indagar en un nuevo terreno de investigacion,
y justamente por dicha indagacién por la que aparece el nuevo valor de los
procesos de subjetivacion como prdctica de si: “el individuo se toma a si mismo
como objeto para dar a su vida una orientacion determinada, para

autoconformarse” (Alvarez, 1995, p.177).

De alguna forma Foucault justifica todos sus estudios, reubica todas sus
conclusiones y les da una utilidad practica. Da sentido a su obra, la dota de un
caracter intencional, buscando respuesta a la problematica de la modernidad, que
tantos afios habian ocupado su obra: “Debemos fomentar nuevas formas de
subjetividad mediante el rechazo del tipo de individualidad que se nos ha
impuesto durante varios siglos” (Foucault, 1988, p. 11). No se trata inicamente
de saber quien somos sino de saberlo para poder negarlo y descubrir en esa
negacién un horizonte de nuevas verdades y subjetividades que de algin modo
impugnen las impuestas por el saber y los mecanismos del biopoder. La
subjetividad crea una nueva voluntad dedicada al individuo que permita crear
espacios otros, lineas discursivas que escapen de los procesos de normalizacién
que dominan la sociedad moderna, para poder ser libre y consolidarnos,
unicamente de esta forma, como nosotros mismos. Del planteamiento de la
subjetividad como tecnologia de biopoder pasamos a un planteamiento basado en
las la autoconstitucion, centrando ahora el interés en las técnicas del yo causantes

de la auténtica transformacion del individuo.
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Esta nueva etapa no es mas que el cambio de prisma de su pensamiento
anterior. El objetivo es el mismo. Es el paso del que habla Deleuze del ;qué puedo
saber? al ;qué puedo hacer? al ;quién soy?; de la arqueologia a la genealogia y a
las técnicas de subjetivacion. Del saber, al biopoder y a la gobernabilidad. De la
verdad inmovible al planteamiento de la otros modelos de verdad. Implicito en esa
autoconstitucion la resistencia. Veiamos cuando analizdbamos las caracteristicas
del poder para Foucault, que siempre donde hay poder hay resistencia y que esa
resistencia nunca esta fuera de las propias relaciones del biopoder. En El sujeto y

el poder se recoge la siguiente declaracion de Foucault (1988):

Quisiera sugerir aqui otra manera de avanzar hacia una nueva economia de las
relaciones de poder(...). Este nuevo modo de investigacion consiste en tomar
como punto de partida las formas de resistencia contra los diferentes tipos de
poder. O, para utilizar otra metafora, consiste en utilizar esa resistencia como un
catalizador quimico que permita poner en evidencia las relaciones de poder, ver
doénde se inscriben, descubrir sus puntos de aplicacion y los métodos que utilizan.
En lugar de analizar el poder desde el punto de vista de su racionalidad interna, se
trata de analizar las relaciones de poder a través del enfrentamiento de las

estrategias. (p. 5)

De esta forma ve en el andlisis de las resistencias un camino necesario para
entender el funcionamiento de las relaciones de poder, planteando un modelo de
investigacion donde es imposible observar la cordura sin la locura y el biopoder
sin su resistencia. Es por ello apropiado centrase ahora en ellas, ya que estan lejos
de ser Unicamente una lucha contra la autoridad, siendo necesario para
comprender su existencia encontrar sus similitudes. En el mismo articulo el
propio Foucault describe una serie de caracteristicas que estan en todas las

resistencias. Al igual que hicimos con el poder, vamos ahora a configurar un
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esquema con las caracteristicas que extraemos del analisis del filésofo acerca de

toda resistencia:

1-

~
1

Son transversales, ya que no se limitan a un lugar concreto, tipo de

economia ni de gobierno.

El objetivo de las luchas reside en los efectos del biopoder como tal.

Son inmediatas ya que atacan al poder mas cercano, al que acciona sobre

los individuos. No se centran en el enemigo principal sino en el inmediato.

Cuestionan en todos los casos al individuo y a su estatus.

Por una parte, sostienen el derecho a ser diferentes y subrayan todo lo que
hace a los individuos verdaderamente individuales. Por otra parte, atacan
todo lo que puede aislar al individuo, hacerlo romper sus lazos con los
otros, dividir la vida comunitaria, obligar al individuo a recogerse en si
mismo y atarlo a sus propia identidad de un modo constrictivo. (Foucault,

1988, p.6)
Van en contra de todo privilegio que pueda establecer el saber.
Todas las resistencias estan relacionadas con la pregunta ;quiénes somos?
Pueden ser de tres tipos: las que se oponen a las formas de dominacidn, las
que denuncian la explotacion y las que lo hacen en contra del
sometimiento del individuo. AUn cuando se conjugan siempre va a

predominar un tipo de lucha. Nuestra sociedad es un claro ejemplo de ello,

pues aun cuando no han desaparecido las luchas contra la dominacion y la
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explotacion, las luchas contra las formas de sujecion lidera, sin duda, todas
las luchas y resistencias, quiza porque el dominio de las subjetividades sea

la nueva estrategia de las relaciones del poder.

Foucault realiza el estudio de las grandes tecnologia del yo y su evolucion,
que dividira en dos contextos diferentes; por un lado en la filosofia grecorromana
de los dos primeros siglos y por otro con la llegada del cristianismo. En Michael
Foucault. Tecnologias del yo y otros textos afines, nos explica que existen cuatro

tipos de tecnologias:

1) Tecnologias de produccion (para producir, transformar o manipular

cosas).

2) Tecnologias de sistemas de signos (para utilizar signos o simbolos).

3) Tecnologias de poder (para modelar conductas).

4) Tecnologias del yo (para transformarse a uno mismo).

Todas tienen en comun que exigen la adquisicién de habilidades a través
de la modificacion de la conducta del individuo, y por ello casi nunca funcionan
de manera aislada. Generalmente las dos primeras afectan de forma directa a las
ciencias y a la lingiiistica, mientras que las dos ultimas, la del poder y del yo son
las que afectan al dominio y al sujeto. Son las tecnologias de la gobernabilidad,
que Foucault define como la relacion entre las tecnologias de dominacion de los
otros y las tecnologias que afectan a uno mismo. Sobre las que afectan a las
transformaciones personales, las tecnologias del yo, amplia la definicién de esta

forma:
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(...) permiten a los individuos efectuar, por cuenta propia o con la ayuda de otros,
cierto numero de operaciones sobre su cuerpo y su alma, pensamientos, conducta,
o cualquier forma de ser, obteniendo asi una transformacion de si mismos con el
fin de alcanzar cierto estado de felicidad, pureza, sabiduria o inmortalidad.

(Foucault, 1988, p. 48)

El conjunto de practicas que en Grecia se destinaban a la preocupacion por
si o el cuidado de si se constituian como epimelesthai sautou. El ocuparse de si
era para los griegos un principio fundamental en las ciudades y una regla
necesaria para la conducta; se convierte ademas en un principio filoséfico basico
no solo en la cultura griega y helenistica sino también en la romana. La epimeleia
marca un modelo de comportamiento con el mundo, una actitud ante la vida y un
desplazamiento hacia los propios adentros, siendo asi imprescindible en la historia
de las practicas de la subjetividad. Sin embargo en la actualidad tenemos una
nocion del preocuparse por uno mismo muy distinta. Se ha extrapolado el
concepto y se ha puesto a merced de una ética del no-egoismo, bien por la
obligacion de renuncia a uno mismo que marca la moral cristiana, o bien por la
necesidad moderna para con la colectividad. Evidente pues, la necesidad de un
estudio historico sobre el cuidado de si, que llevd a Foucault en sus ultimos afios a

una relectura de los clasicos desde Platon a los padres de la iglesia:

En primer lugar nos encontramos con que el concepto equivale a una actitud
general, a un determinado modo de enfrentarse al mundo, a un determinado modo
de comportarse, de establecer relaciones con los otros.(...) En segundo lugar la
épiméleia heautou es una determinada forma de atencion, de mirada. Preocuparse
por uno mismo implica que uno reconvierta su mirada y la desplace desde el
exterior, desde el mundo, y desde los otros, hacia si mismo. (...) designa también

un determinado modo de actuar, una forma de comportarse que se ejerce sobre
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uno mismo a través de la cual uno se hace cargo de si mismo. (Foucault, 1994,

pp. 34-35)

En Hermenéutica del sujeto, libro que recoge resumenes del curso de 1982
del College de France que Michael Foucault pronuncia en su catedra Historia de
los sistemas de pensamiento define el término de espiritualidad diferenciandolo
del de filosofia. Mientras que la filosofia pretende definir las condiciones del
acceso del sujeto a la verdad, la espiritualidad seria el conjunto de practicas y
acciones sobre uno mismo que el sujeto realiza para provocar las
transformaciones pertinentes para acceder a la verdad. Por tanto, se entiende que
la verdad no esta en el sujeto sino que para acceder a ella uno debe transformarse
a si mismo. La verdad se convierte no s6lo en la recompensa a las
transformaciones del yo, se convierte ademas en la tranquilidad del espiritu. La
verdad por entonces no la crean las ciencias, ni el saber, ni la norma, ni la
disciplina. So6lo es posible transformadndonos a nosotros mismos 'y
convirtiéndonos en adecuados para conseguirla. En este andlisis del hombre y la
verdad, las practicas de si, en definitiva todas las tecnologias del yo, van a ser
fundamentales para concebir otro tipo de sociedad posible, y para pensarnos como

contrapunto de las antiguas sociedades.

Uno de los textos que Foucault considera mas importantes en relacion al
principio de cuidado de si es el Alcibiades I de Platon. A pesar de su origen
incierto en cuanto a fecha y a las dudas con respecto a la veracidad del autor, se
establece como texto fundamental y punto de partida para conocer la filosofia de
Platon. En ¢l encontramos a un personaje central, Alcibiades, que proximo a
emprender su carrera publica y politica, desea encontrar la manera de ser
respetado e influyente por otros méritos ajenos a los privilegios de herencia. En

una de las conversaciones, Socrates (personaje de la obra) hace referencia al
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cuidado de si como forma para llegar al conocimiento. La conversacion que sigue
trata de dar respuesta a dos preguntas fundamentales: ;qué es el si? y ;como hay

que cuidarlo? Foucault (2008) lo analiza asi:

El si es un pronombre reflexivo y tiene dos sentidos. Auto significa - lo mismo- ,
pero también implica la nocion de identidad. El sentido mas tardio desplaza la
pregunta desde - ;Qué es este si mismo? hasta ;Cual es el marco en el que podré
encontrar mi identidad?(...) Cuando uno se preocupa del cuerpo uno no se
preocupa de si. El si no es el vestir, ni los instrumentos, ni las posesiones. Ha de
encontrarse en el principio que usa esos instrumentos, un principio que no es el
cuerpo sino el alma. Uno ha de preocuparse por el alma: ésta es la principal
actividad en el cuidado de si. El cuidado de si es el cuidado de la actividad y no el
cuidado del alma como sustancia. La segunda pregunta es: ;como debemos
cuidar este principio de actividad, el alma? ;En qué consiste este cuidado? Uno
debe saber en que consiste el alma. El alma no puede conocerse a si misma mas
que contemplandose en un elemento similar, en un espejo. Asi, debe contemplar
el elemento divino. En esta contemplacion divina, el alma sera capaz de descubrir
las reglas que le sirvan de base unicamente para la conducta y la accion politica.
El esfuerzo del alma por conocerse a si misma es el principio sobre el cual
solamente puede fundarse la accidn politica, y Alcibiades sera un buen politico en

la medida en que contemple su alma en el elemento divino. (pp. 58 — 59)

No seria acertado escoger el texto de Platobn como unico referente del
cuidado de si, ni siquiera seria correcto hablar Unicamente de un tipo de
tecnologias del yo en toda la cultura clésica. Existen diferencias notables en
cuanto a la concepcion del cuidado de si y al tipo de técnicas del yo que se
desarrollan en los distintos periodos grecorromanos. Por ejemplo en los periodo
helenisticos y romanos la preocupacion de si no es inicamente una preparacion
para la vida politica como nos describe Foucault en sus reflexiones sobre el

Alcibiades de Platon, ni tampoco afectante unicamente a la gente joven. El

107



cuidado de si se desplaza en este periodo para convertirse en un principio
universal que alberga una manera de vivir para todo el mundo y durante toda la
vida. Deja de ser un elemento pedagdgico para convertirse en auto-medicina.
Asimismo las primeras concepciones del cuidado de si lo relacionan Uinicamente
como preparacion a la vida adulta mientras que en los periodos helenisticos y

romanos como preparacion para una proximidad feliz a la muerte.

Del mismo modo, el dialogo, técnica clave durante la Grecia de Platon,
desaparece dando lugar a una cultura del silencio propia de las nuevas relaciones
pedagogicas en los movimientos filosoficos del estoicismo que florecen en el
periodo imperial. El silencio se convierte norma por lo que ya no se plantean
preguntas sino que todo el énfasis se pone en desarrollar un arte de la escucha que
pueda después de escuchar la voz del maestro, dar a la escuchar la razéon en uno
mismo. Y de ese afan por escuchar mas que por dialogar aparece una nueva
configuracion de las tecnologias del yo; destacamos de este periodo ejercicios
como el examen de si que se unen a la escritura, que se convierte en un técnica de
introspeccion detallada, y a la vigilancia de los estados de animo, de las pasiones,
la salud, las experiencias de la vida cotidiana para poder después escribir sobre
ello. Es comun asi encontrarnos en esta época con cartas a amigos o anotaciones
personales sobre lo que se ha hecho, lo que deberia haberse hecho y la diferencia
entre ambas reflexiones. Mientras que en el Alcibiades de Platon la verdad esta

dentro de uno mismo para los estoicos esta en la ensefianza de los maestros.

Otra técnica estoica que muestra diferencias con las primeras concepciones
del cuidado de si es la askesis. La askesis incluye distintos ejercicios en los cuales
se sitiia a si mismo en situaciones complejas para ponerse a prueba: “(...) el sujeto
se pone a si mismo en una situacion en la que puede verificar si es capaz de

afrontar acontecimientos y utilizar los discursos de los que dispone. Es una
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cuestion de poner a prueba la preparacion”’(Foucault, 2008, p.74). Esta practica
proviene de la Melete griega que consistia en suponer como seria la reaccion de
uno mismo ante una determinada situacion. Los estoicos dotaron de esta practica
de caracteristicas propias. Para ellos no se ha de imaginar situaciones de futuro
posible, sino de imaginar situaciones desastrosas pese a su improbabilidad,
debiendo ademads imaginarlas con la realidad en la que vives en el momento de la
practica no en la hipotética situacion en la que estards en un futuro. Es para los
estoicos un ejercicio para afrontar situaciones. La gimnasia, otra de las practicas
griegas de donde proviene la askesis, consiste para los estoicos en hacer real el
entrenamiento de afrontar situaciones. Para los griegos tinicamente eran ejercicios
de purificacion. La abstinencia sexual, la privacion fisica, la renuncia a la comida
forman parte de este tipo de practicas de examen de independencia del mundo

externo al individuo.

Dejando las diferencias que puedan existir sobre el entendimiento del
cuidado de si debemos retomar lo que las une. A pesar de la evolucion del
termino, todas las practicas de si estan basadas en el ideal de transformacion del
yo. Esta en ellas el principio de espiritualidad, por el cual el hombre no posee la
verdad ni la condicion necesaria para acceder a ella. Dicho principio marcaré toda
la configuracion de las practicas del arte de vivir. La determinacion de que la
verdad no estd en el hombre como simple regalo por ser hombre, sino que precisa
de una preparacién y una transformacion para conseguirla es comun a todo el
periodo clasico hasta que siglos mas tarde el cartesianismo postulard al
conocimiento como unico acceso a la verdad. Es mas, si en la actualidad se
reflexiona sobre el principio filos6fico més importante de la antigiiedad, sin duda
nuestra cabeza no nos traslada al -cuidarse de si mismo- sino al - gnothi sauton-
traducido como - condcete a ti mismo-, aforismo inscripto en el pronaos del

templo de Apolo en Delfos. Pero este aforismo aparece en todos los textos
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clasicos en relacion al principio de cuidado de si, y es este principio el que resulta
como consecuencia para poder después ocuparse de uno mismo. Debes ocuparte
de ti y por tal motivo debes conocerte. Ahora conocerse a si mismo es la forma de
renunciar a si mismo, mientras que ocuparse de uno mismo es una inmoralidad
pues la herencia cristiana propone la renuncia de si como principio de salvacion.
Sin embargo el cristianismo prolonga el principio de transformacion del individuo
de los griegos, con la diferencia de que el objetivo no es el acceso a la verdad,

sino el acceso al perdon y la salvacion:

El cristianismo pertenece a las religiones de salvacion. Es una de aquellas
religiones que, en principio, deben conducir al individuo de una realidad a otra,
de la vida a la muerte, del tiempo a la eternidad. Para conseguirlo, el cristianismo
ha impuesto una serie de condiciones y de reglas de conducta con el fin de
obtener cierta transformacion del yo. El cristianismo no es tan s6lo una religion
de salvacion, es una religion confesional. Impone obligaciones muy estrictas de
verdad, dogma y canon, mas de lo que hacen las religiones paganas. Las
obligaciones referidas a la verdad de creer tal o cual cosa eran y son todavia muy
numerosas. El deber de aceptar un conjunto de obligaciones, de considerar cierto
numero de libros como verdad permanente, de aceptar las decisiones autoritarias
en materia de verdad, el no sélo creer ciertas cosas son el demostrar que uno las
cree y el aceptar institucionalmente la autoridad, son todas caracteristicas del

cristianismo. (Foucault, 2008, pp. 80-81)

Las transformaciones, las obligaciones y los dogmas buscan en el
cristianismo el reconocimiento de si. Existe un vinculo entre las obligaciones de la
fe y lo referente a uno mismo. Conocerse a uno mismo no nos dard las
herramientas para ocuparnos de nosotros sino para la purificacion del alma. El fiel
tiene el deber de realizar un examen introspectivo procurando no solo conocer lo

que ocurre en su interior (pasiones, tentaciones, deseos) sino confesarlas. La
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verdad queda relegada al texto, a la palabra de Dios en los libros sagrados: “El
acceso a la verdad no puede concebirse sin la pureza del alma. La pureza del
alma es una consecuencia del conocimiento de si y una condicion para

comprender el texto (...) ’(Foucault, 2008,p. 81).

Este cambio lleva a que se desarrollen otra forma de tecnologias del yo,
muchas herederas del pasado pero con las transformaciones oportunas para ser
validas en la nueva configuracion del ser ante la divinidad. Veamos por ejemplo el
cambio en el proceder de las tecnologias eclesiasticas referentes al perdon de los
pecados, pues, la confesidon y la penitencia tal como nosotros la conocemos son
tecnologias tardias. En los primeros siglos del cristianismo existian dos formas
que caracterizan el proceder de los padres de la iglesia, la exomologesis y la

exagouresis.

El término exomologesis que del griego se traduce como -reconocimiento
del hecho- significaba para los cristianos el reconocimiento publico de ser
cristianos. Se referia al ritual mediante el cual el pecador se reconocia
convirtiéndose en penitente; el penitente era una condicidon que una vez impuesta
nunca se borraba, una marca que impedia vivir de la misma manera que el resto,
recordando el precio que se ha de pagar por el perdon. Incluso cuando se superaba
con ¢xito los largos afios de penitente, éste jamas podra casarse ni ordenarse en el
sacerdocio. Para obtener este estatuto, el de penitente, el pecador, debe solicitar al
obispo la imposicion explicando sus faltas, es decir haciendo uso de la
exomologesis. “(...) es una forma de vida continuamente regida por la aceptacion
del tener que descubrirse a si mismo. Debe estar visiblemente representada y
acompariada por otras personas que reconozcan el ritual ”(Foucault, 2008, p.
84). Cobra asi la exomologesis un caracter publico que era inexistente por ejemplo

para los estoicos. Lo privado para los estoicos es publico para los cristianos ya
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que el acto de hacer publico se convertia en la moneda de cambio para obtener
nuevamente la pureza conseguida mediante el bautismo. Borra el pecado al mismo
tiempo que nos revela, no al hombre explicando el pecado sino al hombre como

pecador.

Este acto de publicar para poder borrar se fundamentaba en el cristianismo
primitivo partiendo de tres modelos. Por un lado el modelo médico y el del
tribunal judicial. Uno debe mostrar las heridas para que puedan ser sanadas del
mismo modo que se confiesan las faltas al juez para conseguir restablecer tu
posicion ante la ley. El tercer modelo, es probablemente al que los primeros
cristianos le dieron mas importancia para explicar la conexion entre borrar y
publicar, y se trata del modelo de la muerte y los martirios. La penitencia se basa
y se construye alrededor de la idea del hombre o la mujer, los martires, que
prefieren la muerte dolorosa antes al abandono de su fe. La penitencia se convierte
en el motor que mueve la iglesia, y también en el que modifica a los hombres.
Dejamos atras el ocuparse de si, lo que prima en la nueva moral cristiana es el
descubrimiento de si, que nos lleva segun Foucault de una forma inminente a la

destruccion del individuo y al fin de la creacion de una propia subjetividad:

La penitencia es la consecuencia del cambio, de la ruptura consigo mismo, con el
pasado y con el mundo. Es una forma de mostrar que se es capaz de renunciar a la
vida y a si mismo, de mostrar que se es capaz de enfrentarse a la muerte y
aceptarla. La penitencia del pecado no tiene como objetivo el establecimiento de
una identidad, pero sirve, en cambio, para sefialar el rechazo del yo, la renuncia a
si mismo. (...) Representa una ruptura con la identidad pasada. Los gestos
ostentosos tienen por funcion mostrar la verdad del estado en el que se encuentra
el pecador. La revelacion de si es al mismo tiempo destruccion de si. (Foucault,

2008, pp. 85-86)
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El hacer publico la condicion de pecador en los primeros siglos de la
iglesia dista mucho de la confesion de nuestros dias que se sostiene por unos
principios de verbalizacion. El arrepentimiento hoy debe ir de la mano de la
confesiéon verbal ante un cura que mediante el sacramento, y haciendo de
transicion entre Dios y la tierra perdona las faltas cometidas. La exomologesis no

se puede entender como publicacion verbal, es mas bien ritual, teatral y simbolica.

La exagouresis, por otro lado, es un nuevo modelo de examen de si
sostenida por los principios cristianos de obediencia y contemplacion. Veiamos
antes que ya en periodos anteriores existe una fuerte union entre maestro y
aprendiz ya que el segundo necesitaba del primero para el perfeccionamiento de
si. Velamos también que la relacion llegaba a su fin una vez que el discipulo
obtenia una vida feliz y la autonomia para ser duefio de si, ya que la guia en ese
camino era la funcion del maestro. Del mismo modo la vida monastica estd basada
también por una relacion de maestro y discipulo pero el objetivo no es llegar a ser
autébnomo sino que en este caso la obediencia al maestro se concibe como eterna e
indisoluble. El monje debera tener siempre permiso de su director para todos y
cada unos de sus actos, incluso el de la muerte. No existe ningin momento en el
que el monje sea autdbnomo pues el yo se construye a si mismo a través de la

obediencia.

Ocurre igual con la vida contemplativa, que era destinada anteriormente
para reforzar el conocimiento de uno mismo, estd ahora enfocada a la
contemplacion permanente de Dios. Es obligacion del monje descubrir si habita
en ¢l la pureza necesaria para a través de todos sus pensamientos contemplar a
Dios. La exagoreusis analiza y verbaliza de forma continua los pensamientos
llevada a cabo en la relacion de la obediencia hacia otro. Existe por lo tanto

conexion entre exagoreuisis y la exomologesis, ya que bien sea mediante el
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modelo del martirio o el de la plena obediencia la revelacion del yo es equivalente
a la renuncia del propio yo. El ocuparse de si deja paso a la renuncia de si que sera

fundamental durante todo el cristianismo.

Durante el siglo XVIII dice Foucault, todas estas técnicas de verbalizacion
seran reutilizadas por las ciencias humanas substituyendo la renuncia al yo por la
constitucion positiva de un nuevo yo marcando otro paso definitivo en ese
precipicio de la libre subjetivacion. De todo este procedimiento nos habla en
Michael Foucault: mas alla del estructuralismo y la hermenéutica libro que
publica una serie de conversaciones de Foucault un afio antes de su muerte.
Podemos observar como el fildsofo insiste en el papel de la subjetividad en la
cultura griega y en el proceso fundamental de la absorcion y modificacion radical
de esos valores por parte de la moral cristiana. La hermenéutica sobre el cuidado
de si pasa de ser una actividad controlada por cada individuo a estar ligada a la

dependencia de la voluntad divina:

Desde el instante en que el cuidado de si mismo fue tarea de Dios, el hombre
comenzo6 a perder el arsenal de recursos y técnicas que durante siglos habian sido
desarrolladas a tales efectos. En consecuencia, el control de la subjetividad fue
concedido a una figura superdotada; es decir el hombre transformé la ontologia
de su ser a un super-ser. Este rol lo asume mas tarde el Estado moderno quien con
su aparato hegemonico ha intervenido, controlado y pulverizado los remanentes
de esta auto- educacion ético- estética a manos de un sistema de educacion
dualista y utilitario que convierte al ser humano en maquina de consumo,
alejandolo asi de sus proyectos de vida y crecimiento espiritual como en ninguna

etapa anterior de la historia. (Cenzano, 2012, p. 41)

Y podemos ahora hacer el recorrido inverso. Es a partir de aqui cuando

comienza el estudio de la subjetividad como sujecion. El paso de la consolidacion
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de la moral cristiana en la configuracion de las sociedades europeas, la llegada de
la filosofia moderna y la adjudicacidon al conocimiento como unico camino a la
verdad, el nacimiento de las ciencias humanas, el hombre maquina, los procesos
de normalizacién, la observacion detallada, y un largo etcétera que evidencian la
necesidad de constituir un nuevo modelo de sociedad y de dar respuesta a lo que

el filosofo asume como el desmoronamiento de la libre practica de la subjetividad.
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3.2. La estética de la existencia

Cuando Foucault descubre ese nuevo camino del que antes hablamos en el

la creacion de la historia de la sexualidad su labor queda marcado por dos

proyectos. Por un lado la pretension de realizar un estudio genealdgico sobre las

tecnologias del yo (que hemos analizado antes). Por otro, uno mucho mas

ambicioso, el de trasladar los conceptos del si al presente, para construir la nueva

¢tica del hombre moderno. Solo hay un camino ante la ausencia de moral, la

actualizacidn de la Estética de la Existencia:

Con el cristianismo vimos instaurarse lenta y progresivamente un cambio
respecto a las morales antiguas que eran esencialmente una practica, un estilo de
libertad. Naturalmente también habia algunas normas de comportamiento que
regulaban la conducta de cada uno. Pero la voluntad de ser un sujeto moral y la
busqueda de una ética de la existencia eran, en la Antigiiedad, un esfuerzo por
afirmar la libertad y para dar a la propia vida cierta forma en la cual uno podia
reconocerse, ser reconocidos por los otros y en donde la posterioridad misma
podia encontrar un ejemplo. Esta colaboracion de la propia vida como una obra
de arte personal, incluso si obedecia a canones colectivos, me parece, estaba en el
centro de la experiencia moral de la Voluntad de moral en la Antigiiedad,
mientras que en el cristianismo, con la religion del texto, la idea de una voluntad
de Dios y el principio de una obediencia, la moral tomaba micho mas la forma de
un codigo de reglas(...) De la Antigiiedad al cristianismo pasamos de una moral
que era esencialmente busqueda de una ética personal a una moral como
obediencia a un sistema de reglas (...) y a esta ausencia de moral responde y debe
responder una busqueda como la de una estética de la existencia. (Alba, 2012, pp.

174-175)

Existe entonces un deseo y una intencion Foucaultiana, mas alla de

realizar un estudio Unicamente teodrico, de actualizar a nuestro hoy la tradicion
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clasica del arte de vivir. “De la idea de que el yo no nos es dado, creo que existe
una sola consecuencia prdctica: crearnos a nosotros mismos como una obra de
arte” Foucault (citado por Castro, 2004, p. 307). Cabe aclarar que dicha
pretension no incluye que nos convirtamos en los griegos de otra época sino que
esa insistencia en el comportamiento del hombre cldsico se basa en el entusiasmo
de comprobar la posibilidad de otras maneras de constituirse en sociedad. La
experiencia que nos deja Grecia nos muestra que puede existir una moral sin la
necesidad de un sistema de prohibiciones y de normas. Pero no basta inicamente
con suprimir las prohibiciones pues el fin de estas no negaria la verdadera
necesidad de una nueva sociedad. Es necesario conformar una ética que sustituya
a la actual basada en la prohibicion por una nueva configurada en elaboracion del

yo. Es necesario retomar y reconstruir nuestra propia Estética de la Existencia:

Me pregunto si nuestro problema de hoy no es similar a ése, en cierta manera, ya
que muchos de nosotros no creemos mas que la ética se funde en la religion, ni
queremos tampoco un sistema legal que intervenga en nuestra vida moral,
personal y privada. Muchos recientes movimientos de liberacion se enfrentan con
el hecho de no poder encontrar ninguna que no sea una ética fundada sobre el
llamado conocimiento cientifico que dice qué es el yo, que es el deseo, qué es el

inconsciente (...). Foucault (citado por Castro, 2004, p. 304)

Es cierto que este tipo de reflexion que une la existencia con lo artistico y
lo estético no es nuevo ni contemporaneo. Desde la antigiiedad griega los patrones
de belleza eran cimientos conceptuales sobre los que desarrollar la existencia al
igual que otras etapas en la historia o movimientos concretos como el
Renacimiento o el Dandismo de Oscar Wilde. A pesar de la ya existencia de una
vision marcada por una fuerte estetizacion de la vida el término como tal emerge
del pensamiento filoso6fico contemporaneo y alude ademds a un compromiso

mayor. “El caracter estético de los criterios éticos apuntan en Foucault, antes
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que a una propuesta esteticista, a la conceptualizacion de la subjetividad como
entidad desubstantivizada, estrictamente formal, en definitiva, como modo, como
estilo de vida” (Lopiz, 2010, p. 363). La alusion a este concepto aparece en el
segundo tomo de Historia de la Sexualidad al preguntarse por la problematizacién
que surge de la unidn de sexualidad y moralidad; sin embargo un afio antes de ésta
publicacion, en 1983 Foucault lo introduce al estudiar la practica de la parresia en
uno de sus seminarios en el College de France. Y es que la parresia se convierten

el la ultima etapa foucaultiana en centro importante de su estudio.

Es indispensable en la construccion de la relacion del sujeto y la verdad.
Es, ademas, una de las practicas de si que marcan la ética clasica y configuran una
estética de la existencia pasada de la cual, segun el proyecto Foucaultiano,
debemos partir para configurar la nuestra propia. La parresia es el nexo de unién
entre en cuidado de si y el cuidado de los otros o lo que es lo mismo entre el
gobierno de si y el gobierno de los otros, haciendo alusion de manera igualitaria a
la ética y a la politica. Pero es ademas un concepto fundamental en esa historia de

la verdad.

Es por tanto una actividad verbal o un modo de utilizar la palabra que se
distingue de otras muchas como la retorica, que se convierte en su practica
oponente. En la parresia el que habla dice de manera exacta lo que piensa en su
mente. Se conecta en gran medida al hablante y al discurso pues forma parte de
una propia opinion. El parresisiastés habla con claridad huyendo de rodeos que
puedan ocultar el pensamiento tal y como es. Al contrario de la retérica que utiliza
una serie de técnicas para ganar el favor del que escucha, para convencer y
persuadir, con la parresia no existe animo de modificar la opinion del que
escucha, el que habla muestra tan directamente como pueda lo que €l cree

realmente. Sin embargo no es una opinidén mas, no se trata inicamente de decir lo
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que cada uno piensa, la parresia va unida de alguna manera a la verdad: “EI/
<<juego parresiastico>> presupone que el parresiastés es alguien que tiene las
cualidades morales que se requieren, primero para conocer la verdad y, segundo,

para comunicar tal verdad a los otros” (Foucault, 2004, p. 40).

Otra de las caracteristicas basicas de la parresia es que siempre existe
riesgo y peligro para el que dice la verdad en el acto de decirla. De tal forma que
un profesor que da su opinién convencido de que es verdadera, no actia con
parresia. “La parresia, por tanto, estd vinculada al valor frente al peligro:
requiere el valor de decir la verdad a pesar de cierto peligro. Y en su forma
extrema, decir la verdad tiene lugar en el <juego> de la vida o la muerte”
(Foucault, 2004, p.42). Tiene la funcidon de critica mas que la de conducir a la
verdad, pero se apoya en ella para poder realizar el examen critico. Critica en la
que ademas el que critica se sitha en una posicion de inferioridad. Es asi
voluntaria y cuando una confesion se produce a través de mecanismos de coaccion

o tortura no podremos hablar de parresia:

(...) la parresia es una forma de actividad verbal en la que el hablante tiene una
relacion especifica con la verdad a través de la franqueza, una cierta relacion con
su propia vida a través del peligro, un cierto tipo de relacion consigo mismo o con
otros a través de la critica (autocritica o critica a otras personas) y una relacion
especifica con la ley moral a través de la libertad y el deber. Mas concretamente, la
parresia es una actividad verbal en la que un hablante expresa su relacion personal
con la verdad, y arriesga su propia vida porque reconoce el decir la verdad como
un deber para mejorar o ayudar a otras personas(y también a si mismo). En la
parresia, el hablante hace uso de su libertad y escoge la franqueza en lugar de la
persuasion, la verdad en lugar de la falsedad o el silencio, el riesgo de muerte en
lugar de la vida y la seguridad, la critica en lugar de la adulacion, y el deber moral

en lugar del propi interés y la apatia moral. (Foucault, 2004, p.46)
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Foucault realiza un analisis minucioso de su evolucion, de las diferencias
entre los distintos periodos griegos, de como se refleja el término en la literatura
de Euripides profundizando en la genealogia de la palabra. Pero lo cierto, es que
para nuestro analisis la parresia cobra importancia en su sentido mas impugnativo.
Decir una verdad a la que yo tengo acceso y que desmonta tu verdad
preconcebida, es ademds de un ejercicio de subjetivacion, un modelo de vida
donde el deseo de autoconstituirse para acceder a la verdad y el deber en la
obligacion de compartirlo con el mundo marcan un recorrido claro en las artes de
la existencia. “Cuidarnos de nuestras conductas, de las relaciones con nosotros
mismos y con los otros (...) tiene el caracter de una auténtica mision, una tarea
reglada, una ocupacion con sus procedimientos y sus objetivos. Su funcion es
practicamente curativa y terapéutica (...)"" (Foucault, 2004, p.21). La parresia

encierra en si toda la ética de la estética de la existencia.

El proyecto Foucaultiano de configurarnos hoy segiin una estética de la
existencia viene marcado por la eleccion del sujeto de convertir los criterios
estéticos como finalidad y fundamento durante su vida. Segin palabras de Castro
Orellana (2004): “La actualizacion de la estética de la existencia vendria a
resolver el vacio y la pobreza de nuestra experiencia moral contemporanea” (p.
304). Lleva por lo tanto implicita la tarea de autoconstitucion y el proposito de
modelarse a si mismo basdndose en criterios de belleza, donde cada decision y
cada momento cree una experiencia de goce de si fruto de una vida conducida por
uno mismo y por propia decision a la inquietud de si o epimeleia heautou. La
estética de la existencia propone un entendimiento del arte en nuestros dias que no
haga referencia unicamente a los objetos y a las cosas sino la posibilidad de
extrapolar esa vision a la propia vida del sujeto, llevando a la vida a los mismos

analisis y términos artisticos. “Lo que me sorprende es el hecho de en nuestra
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sociedad el arte se haya convertido en algo que no concierne mas que a la
materia(...); Por qué no podria cada uno hacerse de su vida una auténtica obra
de arte?” Foucault (citado por Giraldo, 2008, p.91). Propone crear nuevas

posibilidades que convierta nuestra vida en obras de arte.

En el simple hecho de decidir moldear nuestra existencia partiendo de
componentes estéticos hay subyugada la decision de crear con nuestra obra un
nuevo espacio donde la subjetividad se convierta en regla. ;Qué hay mas
subjetivo que la belleza o los patrones estéticos? Lo que es bello para una persona
puede resultar no serlo para otra, por lo que inminente a la decision esta el
compromiso con la lucha contra la sumision de las subjetividades y los gobiernos
de individualizacion. Dice Foucault (citado por Giraldo, 2008, p.91) que “no
existe otro punto de apoyo primero y util de resistencia al poder politico que el
que se encuentra en la relacion de uno para consigo mismo”. Lo que convierte a
la practica de convertir nuestra existencia en piezas artisticas en la primera y mas
basica de las resistencias que antes analizabamos. Se encuentra entre dos campos

politicos el de autogobernarse y el de resistir al biopoder que intenta gobernarnos.

Crea asi necesariamente espacios otros, espacios personales de autogobierno.

Interesante la reflexion que hace sobre este hecho Maria Helena Bouiles
Correa (2012) en un articulo titulado Un concepto foucaultiano: estética de la

existencia:

El sujeto de la estética de la existencia se entiende a si mismo y a los demas como
fuerzas creadoras que, desde su libertad y su condicion de posibilidad, devienen
formas multiples. (...) Por tanto es un sujeto que define sus propios criterios de
estilo y de belleza, que pueden ser absolutamente disimiles: mientras que para
unos lo bello es la actividad, la velocidad y el vértigo, para otros es la lentitud, la

quietud y el recogimiento.(...) El sujeto de la estética de la existencia, asume las
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diferencias (religiosas, politicas, de identidad sexual, de formas de vida, etc.)
entre los individuos como formas posibles de los humano que despliega en el
campo social sus posibilidades creativas. Los criterios estéticos y la racionalidad
estética atienden asuntos de forma, composicion, y transformacion, en lugar de
normas, preinscripciones, imperativos categoéricos o pretensiones de verdad. El
significado que se ha construido para el concepto estética de la existencia es un
himno a la voluntad de poder que ha elegido la racionalidad estética como
fundamento y finalidad a su existencia. Racionalidad estética que es diferente a la
racionalidad instrumental, positivista y moderna; que ha derogado el < pienso,
luego existo>, ha desmitificado (sin caer en el error de desvalorar o minimizar) la

razon y ha elegido el siento, pienso y creo (de crear) luego existo. (p. 70)

Queda unido por tanto de manera indisoluble la estética de la existencia
con la subjetividad. Pero ojo, la estética de la existencia contiene una clara
dimension politica, no se trata Unicamente de la defensa del hombre libre, o del
cambio de la institucionalidad a favor de la libertad del individuo, se refiere mas
bien a los procesos que mediante la subjetivacion se oponen a los mecanismos de
sujecion; es sin ninguna duda un modelo de resistencia. No podriamos entender
entonces las practicas de la estética de la existencia como un retorno al sujeto, ya
que la concepcidn del sujeto Foucaultiano es temporal, cambiante y en continua
necesidad de rehacerse. “El cuidado de si, entonces, no supone un individualismo,
sino una experiencia de intensificacion de las relaciones con uno mismo.(...)
describiria (...) el conjunto de posiciones variables que ocupa el si mismo dentro

del proceso de autoconformacion de la subjetividad” (Castro, 2004, p.319).

Se debe distinguir al sujeto de la estética de la existencia por su
mutabilidad y su multiplicidad. Esa ética del arte de vivir huye del yo fijo y
estable para constituir una ética basada no en la identidad sino en el estilo de la

existencia. El sujeto en constante creacion nos reafirma en la imposibilidad de
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buscar en la ética de Foucault el retorno al sujeto y nos recuerda su caracter
micropolitico. Refleja de alguna forma el arte de desobedecer al dispositivo y se
reafirma en su modo de ser como resistencia. Analicemos las palabras de José
Wilson Marquez Estrada (2007), en su articulo publicado con el titulo La
problematizacion del poder en Michael Foucault y observemos como su
descripcion de micropolitica refleja claramente la alusion politica de la estética de

la existencia de la que estamos hablando:

Una micropolitica se distingue ante todo por la concepcion que tiene del poder.
Para la micropolitica el poder no es el Estado, no es el Principe, no es el aparato
gubernamental, no es la Ley. No es una politica que respuesta a los ejercicios del
Estado o del aparato centralizado del poder. La micropolitica es anterior a la
macropolitica, ya que plantea que el poder es anterior a lo politico, es anterior a la
Ley, es anterior al Estado, es la fuerza de lo social, es una fuerza primaria, es una
fuerza activa, es la vida misma puesta en dinamismo. En este sentido, la
micropolitica es minoritaria, minoritaria en el sentido en que no busca el control
de lo social, no busca el ejercicio del control del poder.(...) busca romper,
cuestionar, transformar la realidad por medio de la transformacion de los efectos
alienantes del poder en el sujeto.(...) La micropolitica busca la disolucion del
principio de identidad, para bloquear la macropolitica, pasando por un proceso de
subjetivacion, de afirmacion de la diferencia, de la apertura del campo
experimental, que posibilite la afirmaciéon del tercero excluido como una
promocion del afuera del sujeto. (...)En este orden de ideas, una micropolitica
seria una practica secreta enel orden privado del sujeto, donde se promueve
la subjetivacion como una experimentacion por fuera de nuestros habitos,
abriendo un espacio de resistencia al poder, y ya que el poder esta interiorizado
en el sujeto, permitir dentro de dicha micropolitica, una desterritorializacion del
poder como una practica de expulsion. Esto seria, en términos foucaultianos,
instalar una micropolitica como proceso de subjetivacion por fuera del sujeto

como instrumento del poder. Entonces, entendamos la micropolitica como un
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gjercicio deconstruccion de un pensamiento del afuera, que implica la
emancipacion definitiva del sujeto y que tiene vigencia inmediata en la practica
del ejercicio pleno de la vida, en términos de libertad y de posibilidad autentica

de creacion. (pp. 100- 1015)

Podemos decir que ese caracter micropolitico de la estética de la existencia
aleja la ética foucaultiana de la mera busqueda individual de libertad y asume un
compromiso politico. No obstante también que su propuesta ética engloba el
sentido mismo de su ideal de lo transgresor. Transgredir, en ese sentido significa
construir discursos a favor de debilitar dominios. Si prestamos atencion a la

definicidon que Foucault hace de lo transgresor podemos comprender esta nocion:

La transgresion es un gesto que concierne al limite; es ahi en esa finura de la linea
que se manifiesta el destello de su paso pero quizas también de su trayectoria
total, su origen mismo. (...) la transgresion franquea y no cesa de traspasar una
linea que detras de ella pronto se cierra en una ola de poca memoria
retrocediendo asi nuevamente hasta el horizonte de lo franqueable. (Foucault,

2010, s. P)

De ese modo, lo transgresor en Foucault adquiere un componente ético de
solucion y resistencia a las tacticas del biopoder que como veiamos atacar al
dominio de la vida: “(...) de ese gran poder absoluto, dramdtico, sombrio que era
el poder de la soberania (...) con la tecnologia del biopoder, la tecnologia del
poder sobre poblacion como tal, sobre el hombre como ser viviente, aparece
ahora un poder continuo, sabio, que es el poder de hacer vivir’ (Foucault, 2001,
p. 223). Pero la singularidad debe no alejarse del hecho politico y servir de
modelo de resistencia: “la experiencia debe permitir una transformacibn, una
metamorfosis, que no sea simplemente la mia sino que pueda tener determinado
valor, que sea accesible para los otros de forma tal que estos puedan hacer esa

experiencia” (Foucault, 2013, p.39).
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Pues bien, es ahora, una vez dibujado todo el pensamiento de Michel
Foucault, cuando podremos comenzar con el analisis del cuerpo transgresor del
circo. Con ¢l vendran las respuestas a multitud de preguntas que ya se han
esbozado y que serdn decisivas para poder responder a nuestro planteamiento
hipotético. Intentaremos descubrir de qué manera el caracter impugnativo es
importante en la historia del circo. También buscaremos respuesta en la relacion
que existe entre circo y sociedad. Y fundamentalmente conduciremos nuestro
estudio a comprender qué funciéon ocupa lo transgresor en la busqueda de lo

sorprendente.
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3.3. Circo, biopoder y transgresion

Dice Sartre que: “Lo importante no es lo que han hecho de nosotros, sino
lo que nosotros hacemos con lo que han hecho de nosotros” Sartre (citado por
Farina en Tognonato, 2001, p.61). En ese sentido, tras profundizar en el
pensamiento foucaultiano y crear asi una base conceptual de lo transgresor,
podemos comenzar con el analisis en tales términos sobre la figura del cuerpo
circense. Recordemos que de lo antes tratado cobraba valor la nocidn transgresora
como herramienta micropolitica que ademas de construir singularidades, las
enfrenta a los modelos del hombre del biopoder. Por esa razon, a partir de
entonces comenzaremos a estudiar lo transgresor del cuerpo circense desde dos
Opticas que se combine: por una lado como concepcion de lo escénico y por otro
como discurso en relacion a su época. Descubriremos asi como condiciona a su

realidad el desarrollo del biopoder.

No obstante, para ello es necesario potenciar el factor especifico
concretando un poco mas el campo de nuestro estudio. Por ese motivo, y aunque
se puede intuir que el cardcter impugnativo se desarrolla desde muchos aspectos,
hay que dejar claro que nuestro enfoque se centrard por encima de todos en el
cuerpo como centro de la investigacion. Por ello, en ese intento de ir hacia lo
especifico, es imprescindible comprender que la corporalidad circense se
compone de un amplio conjunto de cuerpos distintos donde la pluralidad es una de
sus caracteristicas. Por esa razon no seria acertado justamente en el arte de las
diferencias agrupar a multitud de distintos en el estudio general de un Unico
cuerpo. Seria mas bien ir en contra de lo pretendido, y destruir, con tal

agrupacion, los distintos matices que lo separan.
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Surge, de todo esto, la necesidad de evolucionar el estudio bajo la idea de
construir grupos de andlisis que, de alguna forma, conserven las caracteristicas
particulares de todas las representaciones escénicas que encontramos en la historia
de lo circense. También que, al mismo tiempo, puedan generar agrupaciones
fuertes en cuanto a su sentido y que ademas permitan traspasar sin problema el
estudio de lo transgresor. Por esa razon, en este momento, dejaremos de hablar del

cuerpo circense para comenzar a indagar sobre los cuerpos del circo.

Ahora bien, para desarrollar dicho esquema, tenemos que tener en cuenta
el propio material de analisis y no obviar la relacion entre ptblico y escena en esta
configuracion. Por ello proponemos un desdoblamiento basado en el modo y las
causas que provocan la sorpresa en el espectador. De esa manera obtendremos una
catalogacion de la tipologia corpdrea circense a despensas del modo de recepcion.
Tratamos de dar asi al publico del graderio el poder de, bajo su estudio, componer
dichas agrupaciones especificas. Es evidente que cualquier manifestacion
transgresora pasa por el filtro del espectador. De alguna manera €l decide lo que
aplaude como novedoso y sorprendente o por el contrario repudia. En nuestra
particular vision el espectador es parte absolutamente fundamental de su proceder
y su construccion, por lo que comprendemos oportuno buscar a través de €l las

respuestas a nuestras pretensiones.

En este punto y mediante dicha reflexion, recordamos una catalogacion
que realizd Valle Inclan sobre la mirada del autor y la recepcion del espectador
que nos parece fundamental traer a colacion. El 7 de Diciembre de 1928 en el

diario ABC escribe lo siguiente:

Comenzaré por decirle a usted que creo hay tres modelos de ver el mundo,

artistica o estéticamente: de rodillas, en pie o levantado en el aire. Cuando se mira
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de rodillas -y ésta es la posicion mas antigua en la literatura-, se da a los
personajes, a los héroes, una condicion superior a la condicion humana, cuando
menos a la condicion del narrador o del poeta. Asi Homero atribuye a sus héroes
condiciones que en modo alguno tienen los hombres. Se crean por decirlo asi
seres superiores a la Naturaleza humana: dioses, semidioses y héroes. Hay una
segunda manera, que es mirar a los protagonistas novelescos como de nuestra
propia naturaleza, como si fuesen nuestros hermanos, como si fuesen ellos
nosotros mismos, como si fuera el personaje un desdoblamiento de nuestro yo,
con nuestras mismas virtudes y nuestros mismos defectos. Esta es,
indudablemente, la manera que mas prospera. Esto es Shakespeare, todo
Shakespeare. Los celos de Otelo son los celos que podria haber sufrido el autor, y
las dudas de Hamlet, las dudas que podria haber sentido el autor. Los personajes,
en este caso, son de la misma naturaleza humana, ni mas ni menos que el que los
crea: son una realidad, la maxima verdad. Y hay una tercera manera, que es mirar
al mundo desde un plano superior, y considerar a los personajes de la trama como

seres inferiores al autor, con un punto de ironia. (Redaccion, 1928, p.3)

De esa manera propone Valle Inclan una relacion imprescindible entre la

mirada del autor y la mirada del espectador que fundamenta la distincion de los

géneros artisticos. Explica asi, que cuando el espectador observar a los personajes

desde arriba, como seres inferiores con caracteristicas que no les corresponden, se

genera a través de la ironia dramadtica y por ese exceso de informacion que tiene el

espectador, la risa y lo comico. Por el contrario cuando los personajes son vistos

desde una posicion enfrentada, en el mismo nivel, aparece lo real, ya que lo que

vemos en escena son situaciones vividas por personajes como nosotros mismos.

Cuando los personajes que observamos no nos representan porque su diferencia se

basa en su cercania a lo divino aparece la tragedia y lo heroico.
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Esperpento, mediante la cual los personajes son vistos como una deformacion
grotesca de la realidad, de tal forma como si se vieran a través del culo de un vaso
de cristal, o reflejados en unos espejos concavos o convexos, como los que se

encuentran en el Callejon del Gato de Madrid.

No obstante, el planteamiento del autor, conecta, tal como nosotros
buscamos, lo representado con la mirada, por lo que surge la oportunidad de
someter la realidad circense a un analisis similar al de Valle Inclan. De esa
manera podemos tratar de responder como, y desde qué prisma observa el publico

del circo a los distintos comportamientos corporales.

Descubrimos asi que efectivamente existen manifestaciones que son
asignadas por el publico como propias de una corporalidad superior, y que se
acerca a todo ese universo de lo heroico que nos explica el autor de la Generacion
del 98. También encontramos representaciones corporeas pertenecientes al mundo
de lo irrisorio y de lo repugnante, que nacen de la aceptacion de una corporalidad
inferior a la humana por parte del publico de circo. No obstante, y de forma
comprensible, no podemos hablar de manifestaciones que se produzcan como
representacion misma de la corporalidad humana, por lo que, la vision de igual a
igual planteada por el escritor gallego es inexistente en la realidad corporea

circense.

Decimos que es comprensible ya que, como insistimos, el circo se
configura a través de la sorpresa; la representacion de lo cotidiano se fundamenta
a través de otro tipo de codificacion escénica que no se basa en lo sorprendente,
por lo que generar corporalidades a imagen de la humana seria ir en contra de la
propia pretension de lo inesperado. Tenemos que negar asi, de manera rotunda, la
existencia de exhibiciones de cuerpos cercanos a quien se sienta a contemplarlos.

Asistiremos Unicamente al nacimiento del héroe, la reencarnacion de lo comico, o
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a la exaltacion de lo inferior humano pero nunca a la observacion de lo cotidiano.
El cuerpo que provoca risa o miedo porque como espectador nos hace observar lo
inferior; o el cuerpo que asombra porque en su lejania es extraordinariamente

diferente a la norma.

Proponemos por lo tanto, una division del cuerpo del circo en tres tipos
segun lo hasta ahora expuesto, que daran lugar a los siguientes tres capitulos de la
investigacion: uno que agrupe a las corporalidades que generan ante el espectador
la admiracion heroica; otro que asocie a los cuerpos que provocan repulsion y
miedo; y un tercero que retina a las manifestaciones procedentes de la risa y lo
comico. Hablaremos desde ahora del Cuerpo heroico, del Cuerpo monstruoso y

del Cuerpo del payaso.

Para ello daremos también prioridad investigativa a todos los textos y
referencias que Foucault desarrolla cercano a los temas de nuestro analisis y en
relacion a las tres corporalidades propuestas. De esa manera, Historia de la locura
sera primordial para la comprension de lo clownesco mientras que la arqueologia
del monstruo presentada en su texto Los Anormales se convertird en fundamental
para desarrollar las nociones afectantes al Cuerpo monstruoso. Del mismo modo,
cobra gran valor una cita de Foucault, a la que acudiremos cuando desarrollemos
su nocidn de heterotopia, en la que utiliza el ejemplo de la diversidad corpdrea de
los emplazamientos cercanos al circo como ejemplo de los espacios marcados por

la singularidad.

Analizaremos en cada uno de los capitulos la formula de lo transgresor y la
cercania a la libertad corpérea. También de que manera se configuran cercanos a
los saberes, las verdades y las politicas del hombre y su época; para poder
descubrir como y a quién afecta la propia sorpresa que genera. Para ello

aplicaremos sobre cada uno de los cuerpos una estructuracion que pretenda
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recorrer de manera arqueoldgica su propia existencia y desarrollo. Buscaremos en
cada uno de los cuerpos su sentido en los tres grandes momentos que afectan de
forma imprescindible a la escena circense y su porvenir: los origenes, la

consolidacion del espectaculo y la actualidad.

Acudiremos primeramente a las primeras manifestaciones circense, al
origen de su comportamiento asociado a los ancestros, para tratar de comprender
de qué manera y bajo qué sentido surge todo aquello cercano a su corporalidad.
Pasaremos después a observar su configuracion durante la consolidacion del circo
como espectaculo definido, o bajo lo que también conocemos como circo
moderno. Trataremos de observar que porta de su sentido anterior y cuales son
aquellas cosas que evolucionan y se reestructuran. Finalmente trataremos de
observar su presencia en la escena circense actual. S6lo de esa manera podemos

encontrar su verdadero sentido.
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CAPITULO 4. LA ESTETICA DEL CUERPO
HEROICO EN EL CIRCO

“Hay que ser un verdadero héroe para enfrentarse con la

moralidad de la época” Foucault (citado por

Molina, 2000, s.p).

4.1. El héroe inesperado

El primero de los siguientes tres capitulos que siguen la investigacion esta
dedicado al estudio del cuerpo que genera en el espectador la percepcion de estar
observando un cuerpo superior. El Cuerpo heroico, como asi lo definimos, esta
compuesto por todas aquellas corporalidades que se desarrollan en el interior de lo
circense bajo una busqueda positiva de lo no normal. Asi, todos sus
manifestaciones buscan sorprender a través de la observacion satisfactoria del
vencimiento de los limites, principalmente corporales. La gran mayoria de las
disciplinas circenses, se centran en éste modelo de corporalidad, y en dicha
féormula de la sorpresa. Trapecistas, equilibristas, malabaristas, contorsionistas, y
todas sus variedades engloban tal proceder. Cada una de las especialidades podria
ser estudiada, como veremos con algunos ejemplos, tras la analitica de la

superacion de los limites de posibilidad.
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No obstante, en este capitulo se nos plantean dos realidades bien distintas:
por un lado la que surge de la percepcion del espectador que los convierte en
héroes; por otro la que lejos de simbolismos los asocia al trabajo y la disciplina
corporal que los acerca mas bien a un cuerpo entendido bajo pardmetros de
docilidad que de libertad. Por ese motivo, trataremos en éste analisis de conjugar

ambos componentes primordiales.

Si pensamos primero en el factor que los agrupa dentro de éste apartado,
podemos comprender que tras la observacion del vencimiento de los limites
corporales el espectador se sale de la carpa para viajar a otro mundo, ya que la
propia imposibilidad de lo que observan hace que lo que ve se asocie con otra
realidad superior. Esas habilidades circenses que nos ubican en una esfera fuera
de la humana, coloca al cuerpo milagroso en el ambito de lo divino pues, aunque
forme parte de las destrezas de hombres entrenados, la mente del espectador
admira lo que contempla a través de un proceso de diferenciacion de realidades.
De forma inconsciente se carga de un valor estético y simbolico al cuerpo del
artista, y sin saberlo, el publico cambia su mirada, de espectador a devoto. El

espectador deja de verlo para pasar a admirarlo.

Se acepta asi un cuerpo ajeno y superior que, de alguna forma, se convierte
en una satira del cuerpo natural y que carga su heroicidad en el la misma lejania.
Dice Gasch (1947) en su obra El circo y sus figuras que “Este triunfo de la
voluntad humana sobre la materia, convertida esta ultima en obra bella merced
de tal victoria, produce un doble placer: el placer estético y el que causa el
espectaculo de la dificultad vencida” (p. 25). El aplauso, por consiguiente, no
solo parte de un goce estético al observar lo bello sino que también esta
relacionado con el descubrimiento del héroe oculto en el hombre, con aquello que

creiamos imposible y aprendimos posible. El aplauso también es para el propio
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espectador, por descubrir, junto al artista, una nueva posibilidad sobre los limites
corporales. Esa misma admiracion por el valor de su aportacion es lo que

convierte al propio artista en héroe.

Precisamente, si comenzamos a indagar sobre la figura del héroe y nos
detenemos, como es imprescindible hacer, en el estudio de Joseph Campbell,
pronto encontramos alusiones al valor afiadido del que hablamos. Nos explica en
su libro El Héroe de las mil caras que toda aventura heroica, viene conectada con
las fases de los ritos de iniciacion, es decir: separacion, iniciacion y retorno. “E/
héroe inicia su aventura desde el mundo de todos los dias hacia una region de
prodigios sobrenaturales, se enfrenta con fuerzas fabulosas y gana una victoria
decisiva; el héroe regresa de su misteriosa aventura con la fuerza de otorgar
dones a sus hermanos” (Campbell, 1972, p. 35). Asi, el héroe comienza su viaje

partiendo de la cotidianidad para adentrarse en lo misterioso y divino.

Existe, por lo tanto, una separacion de las realidades humanas, que se nos
dan en un comienzo, con las realidades heroicas, que marcan el inicio de la
aventura. En ella, a través del viaje, el héroe ha de conseguir ese valor afnadido al
que nos referimos; un objeto, una victoria, algo que lo haga regresar al punto de
partida habiendo modificado la situacion inicial, liberando a sus vecinos del lugar
de una amenaza, o recobrando la paz quebrantada. El retorno, solo es posible tras
las muestras del valor que todo héroe porta durante el viaje, y que lo convierten al
regresar en un ser superior, reflejo del auténtico héroe que se escondia en interior

de lo que parecia un hombre corriente.
Esta formula que englobaria el monomito del que nos habla Campbell, se

cumple, segun su estudio, en todas las historias heroicas y, por consiguiente, en

todos los personajes de cuentos y religiosos. Si pensamos por ejemplo en Jason,
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veremos que abandona Yoco para adentrarse en el Mar de las Maravillas donde
engafia al dragon que guarda el Vellocino de Oro, para una vez recuperado
regresar y pedir su acceso al trono. Moisés liberd al pueblo de Israel y cruzo los
desiertos en busca de tierra prometida; el viaje hasta el Monte Sinai esta plagado
de hechos sobrenaturales, y con su llegada, fruto del valor de servir de guia del
pueblo Israelita, obtuvo de mano de Dios la tabla de los diez mandamientos.
Pensemos también en Caperucita, que abandona la casa de sus padres, para
adentrarse en un bosque fantastico lleno de peligros, y que su valor ante el lobo
disfrazado, y con la ayuda del Cazador, reestablecen nuevamente la paz en las
sendas del bosque que se habia convertido en despiadado con la presencia del

Lobo Feroz.

Campbell elabora en ese estudio sobre el Psicoanalisis del mito infinidad
de ejemplos y de puntos de union entre las historias que nos conforman como
hombres y que de alguna manera son creadas por nosotros mismos, en diferentes
épocas, diferentes lugares, pero que, como demuestra en su libro, tras los mismos
patrones de razonamiento. Por ello, en todas se cumple esa triple division: La

aparicion del hombre corriente, el viaje con peligros y el regreso tras el triunfo.

Si llevamos el andlisis del viaje del héroe que nos presenta Campbell a
nuestro objeto de estudio, descubrimos que del mismo modo se cumple la formula
del monomito. Recordemos, separacion, iniciacioén y retorno que, fruto del valor
desempefiado, lo niega como el hombre que parecia y lo convierte en el héroe
inesperado. También el artista de circo se muestra en un comienzo con una
apariencia natural, humana, en ese -mundo de todos los dias- que el espectador
acepta como comprensible. Ve a un hombre, lo entiende, lo situa, se iguala a €l.
Cuando el acto comienza lo hace consigo el viaje. El espectador descubre que lo

que parecia a simple vista no se corresponde con la realidad a través de la
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separacion de realidades de la que antes habldbamos. La cotidianidad es separada
y negada por el sentimiento del espectador que observa. Comienza, a partir de ese
momento la iniciacidon del viaje por tierras extranas, que los personajes hacian por
un mundo de aventuras, y que llevard al espectador de circo a un mundo de
desconocimiento y de sorpresas, que destruye la concepcion de las cosas y nuestra
relacion con las verdades creadas. Es durante ese viaje donde el espectador acepta
su error a favor de la superioridad mostrada, asi como el impugnativo caracter de

convertir en posible lo pensado imposible.

De esa manera, la etapa de la que nos habla Campbell destinada al viaje
misterioso se produce en la realidad circense relacionada con los propios limites
del conocimiento. El mundo de riesgos del héroe comienza con el artista de circo
al empezar a indagar en lo no conocido. La aceptacion de las verdades y los
limites que el hombre construye alrededor de lo posible, potencian y llevan a
término este proceso de admiracion heroica. La singularidad del artista va
acompanada de un factor determinante marcado por la intencién de transformar la
perspectiva del espectador. Del mismo modo que ocurre con el monomito el valor
anadido que porta el héroe debe modificar a su contexto. Sin ella es imposible

hablar de realidad heroica.

Cuando el artista termina, cuando inmovil espera y recibe el aplauso, el
hombre retorna héroe y trae ese valor afiadido imprescindible. Vuelve con ¢l el
entendimiento de que existe otra realidad posible oculta y desconocida de pensar
en lo humano. Nos ensefia con su regreso que los limites del hombre los crea el
propio hombre y perplejos ante el descubrimiento, aplauden. Con su vuelta el
publico se transforma en algo que evidencia la relatividad humana y que pone de
manifiesto la necesidad de alejarse de todo lo que nos dice como son y deben ser

las cosas para descubrir el universo por nosotros mismos. Esta constitucion del
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héroe viene marcada por esa idea de relatividad humana que analizdbamos en la
ultima parte de Las palabras y las cosas donde Foucault oponia la estructura
epistémica actual del hombre como centro de ordenanza con su analitica de la
finitud humana. Es a través del ataque a esa relatividad del saber que fundamenta
la muerte del hombre por la que el circo construye su heroicidad. No busca con
ello construir nuevas estructuras de epistemologicas sino convertir en hecho
artistico la principal tension del pensamiento moderno que enfrenta al hombre

como centro de entendimiento con las propias limitaciones humanas:

En la experiencia moderna, la posibilidad de instaurar al hombre en un saber, la
simple aparicion de esa nueva figura en el campo de la episteme, implicaron un
imperativo que obsesiona al pensamiento desde su interior (...) lo esencial es que
el pensamiento es para si mismo y en el espesor de su trabajo a la vez saber y
modificacion de aquello que sabe, reflexion y transformacion del modo de ser de

aquello sobre lo cual reflexiona. (Foucault, 1968, 318)

No obstante, ese valor afiadido fundamental para lo heroico se compone en
lo circense muy cercano a la muerte. La nueva mirada no se construye a través de
una simple enseflanza, ni se trata Unicamente de aportar al conocimiento algo
desconocido, sino que se codifica mediante el riesgo que supone la busqueda de lo

que transgrede el conocimiento corporal.

Del mismo modo que la linea de la que nos hablaba Foucault en su
definicidon de lo transgresor se configuran los limites de posibilidad corpéreos,
donde una vez franqueados por los artistas surge un nuevo horizonte a traspasar.
Esa franja, ademads, se ubica en una posicion de riesgo extremo por lo que lo
heroico surge del hecho mismo de ganarle la batalla a la muerte y componer un
tipo de corporalidad que era negada segin los limites de lo pensado: “(...) el

héroe es el simbolo de esa divina imagen creadora y redentora que esta
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escondida dentro de todos nosotros y solo espera ser reconocida y restituida a la
vida” (Campbell, 1972, p. 43). De esa manera la posibilidad de muerte completa

el esquema heroico.

Podria parecer que la muerte y el peligro en el circo son cosas del pasado.
Lejos de ello, para desmontar esa teoria basta con acudir simplemente a noticias y
periddicos de los ultimos tiempos. Lamentablemente, éstos afios han sido nefastos
en lo que muertes en el circo se refiere como podemos analizar en las siguientes
notas de prensa que se hacen eco de la tragedia de la que hablamos, y que
demuestran que la batalla contra la muerte que se establece en una pista de circo

no siempre tiene el mismo final:

Terror en funcidn de circo en México

Tigre de bengala mata a su domador: Mientras el publico se levantaba para
escapar, el hombre era ayudado por sus compaiieros que golpeaban sin cesar al
animal. (...)El domador fue trasladado a la Cruz Roja del Hospital Huatabampo
donde murié mientras recibia la atencion de urgencia, informé Milenio. (La Gran

Epoca. 4 de Febrero del 2013)

Muere un acrobata tras un accidente tras una actuaciéon del Circo del Sol

Una acrobata francesa de 31 afos, integrante del espectaculo «Ka» delCirco del
Sol, muri6 este sabado al caer desde unos 15 metros de altura durante una
presentacion en Las Vegas. Sarah Guyard-Guillot, oriunda de Paris, fallecio

pocas horas después en un hospital (ABC. 7 de Julio del 2013)
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Nueve acrobatas heridos durante un acto del circo Ringling Brothers 5 de Mayo

del 2014

Un plataforma colapsé durante la presentacion de una escena acrobatica
presentada en un circo el domingo, causando que ocho acrobatas se desplomaran
al suelo. Nueve miembros del elenco del circo resultaron heridos en la caida,
incluyendo a un bailarin que estaba debajo de la "lampara tipo arafia humana"
que cayd. Otras personas que aun no han sido contadas sufrieron heridas
menores. El accidente fue reportado unos 45 minutos tras haberse inciado el
espectaculo Legends del Ringling Bros. and Barnum and Bailey Circus a las 11
a.m., en la localidad Dunkin' Donuts Center de Providence, Rhode Island.
Stephen Payne, portavoz de Feld Entertainment, la compafia matriz del circo,
dijo que el accidente ocurrié durante una parte del espectaculo en la cual ocho
acrobatas "cuelgan como una lampara tipo arafa" del cabello. (People en

Espariol. 5 de Mayo del 2014)

La trdgica caida de un acrdbata de circo

Un acrébata de un circo brasilefio murié después de caer de una altura de casi 11
metros sobre el escenario y frente al publico durante una presentacion en vivo.
Un video registrado por el circo 'Tihany Spectacular', ubicado en Londrina,
Brasil, registré el momento en que Wilson Gomes Barreto, de 28 afios, se perdio
su salto y cayd al piso del escenario tras una prueba de alto vuelo. (Diario

Popular. 26 de Mayo del 2014)

De ese modo podemos considerar que el primer conector del circo con el

héroe se establece por el valor ante la muerte. No obstante, el factor mortal en el

circo no es un elemento mitificado ni un componente idealizado. Los actos de

circo contienen un riesgo real, y su historia estd plagada de hombres que perdieron

la batalla. El riesgo del acto, y la posibilidad de muerte genera en el espectador,
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del mismo modo que en el cine de terror, una tension producida entre las ganas de
ver y el miedo a que en cualquier momento ocurra la tragedia. Lo peligroso se une
a la belleza del peligro, ya que el espectador de circo tiene siempre presente la

fatalidad en su contemplacion.

Por esa razon, hay algo heroico en el acto mismo de jugarse la vida, y
aceptar el destino. Sin ir mas lejos la aceptacion del sino es un compone
imprescindible para la existencia del héroe tragico. En un andlisis dramatico sobre
una historia, no podemos hablar de tragedia y héroe simplemente porque éste
protagonice una fatalidad. Es necesario, que ese personaje sea conocedor de lo
que puede ocurrir, y acepte, con todas las consecuencias el valor de sus actos. Es
el héroe alguien que como también Campbell (1972) nos recuerda entrega su vida

a una causa superior a su propia existencia:

(...) asimismo es representante de la fuerza de la decision personal: el Coro (la
ciudad) le dice como debe comportarse, pero €l, «que no oye ni ve mas que
aquello que le sale del corazéon» (Lasso de la Vega, 1992: 51), solo acata su
propia verdad nacida en la soledad de su dolor y en las exigencias de una
respuesta personal; el sufrimiento se constituye asi en escuela y en prueba, en

ocasion para realizar su conflictiva heroicidad. (Lenis, 2014, p. 143)

Pensemos por ejemplo en un personaje que sale de casa y muere por un
rayo; su muerte no lo convierte en héroe, sino simplemente en un personaje
dramatico ante una dramatica situacion. Si por el contrario, ese misSmo personaje
sabe antes de salir de casa que existe la posibilidad de ser destrozado por un rayo,
y aun asi pone por delante la importancia de la realizacion de su tarea, el hecho ya

no es dramatico sino tragico; acepta el destino y eso lo convierte en héroe.
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El artista de circo, al igual que el héroe tragico lo acepta, a sabiendas que
con ¢l puede estar el encuentro con el fin en esa batalla entre volver héroe o morir
hombre. En cada repeticion del acto, ya sea en una funcidon o un ensayo, el artista
vuelve a mantener el mismo pulso. La competicion, el triunfo y la derrota, existe
en todos los artistas y en todas las épocas. De alguna manera, su presencia, o la
posibilidad de su inminente entrada en escena pone de manifiesto la inutil idea de

negarle al circo su heroicidad.

Pero en esa idealizacion mitica de la figura del héroe aparecen diferentes
cuestiones que lo relacionan con lo real, ya que todo el universo mitologico se
construye como resultado de un pasado ritual. De esa manera, debemos volver la
vista atrds y analizar en los origenes del hombre las primeras manifestaciones
circenses. Siempre que hablemos de mito es necesario acudir a un rito: “Un mito
es, en dos palabras, una historia ejemplar (...) el mito narra algo extraordinario,
que se sale de la vulgaridad de todos los dias y que es majestuoso y digno de ser
recordado por ésta y por las generaciones futuras” (Guzman, s.f, s.p). Pero esa
historia ejemplar siempre hace alusion a una practica ritual anterior. “(...) el mito
<<surgio de los ritos>>, lo que equivale a decir que era de caracter
secundario.(...) primero se inventaron los ritos, para fines de fertilidad, y luego,
para fines de propaganda, se inventaron adicionalmente los mitos” (Burkert,

2011, p. 102).

Mas que de ordenar en importancia, lo fundamental es entenderlos como
indisolubles. Hay que dejar claro que esta conexion va a ser fundamental en el
analisis del cuerpo transgresor. Antes explicabamos que tratariamos de someter el
comportamiento corporal circense a un estudio en tres etapas bien distintas,
centradas en los origenes, en la aparicion del espectdculo y en la actualidad.

Detras de esa indagacion temporal clave, late fuerte esta concepcion de causalidad
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entre lo que fue rito y surge como espectdculo. Por ello, en esa busqueda,
trataremos de analizar la union planteada y a través de un viaje hereditario que se
formula desde el rito, el mito, la fiesta, hasta la consolidacion propia de lo

escénico’.

5 Esta unién de la que hablamos se observa de forma clara en mucho otros ejemplos, que
animan a buscar en lo circense este mismo sentido. Si pensamos por ejemplo en El mito de
las lemnias, no es dificil asociarlo a practicas rituales anteriores. El mito, que cuenta que las
mujeres de la isla de Lemnos se negaron a adorar a la Diosa Afrodita son castigadas por ésta
con un insoportable hedor que se desprendia de sus cuerpos. Los hombres de la isla, que no
soportaban tal olor, repudiaban a sus esposas y buscaban consuelo en brazos de las esclavas
tracias, provocando el enfado de sus mujeres, que veian como sus hombres las abandonaban.
Este hecho llevé a que se cobraran venganza y dieran muerte durante una a todos los
hombres de Lemnos. Desde ese momento la isla era inicamente habitada por mujeres, hasta
que un dia llegaron los Argonautas, y las mujeres tomaron como maridos a los nuevos
hombres, recuperando la presencia masculina en la isla de Lemnos. No obstante, esta
historia ejemplar nace de una practica ritual anterior, que fundamenta esa unidn de la que
estamos hablando. El ritual consistia en un proceso de purificacion, por el cual se extendian
todos los fuegos de la isla de Lemnos y los hombres permanecian separados de las mujeres,
hasta que a través de lo que conocemos como El Rito del Fuego Nuevo los habitantes de la isla
restablecian nuevamente el fuego con uno traido del otro lado del mar. La unién del rito de
purificaciéon con la historia ejemplar que nos da el mito es evidente. La separacién de
hombres y mujeres a través del asesinato de todos los varones, la ausencia de fuego del
mismo modo que la ausencia del sexo masculino en la isla, y la recuperacién del fuego traido
por mar con la llegada de los barcos argonautas, ponen en evidencia la unién, que
ejemplificamos con éste, entre mito y rito. Del mismo modo podemos extender el analisis y
contemplar multitud de fiestas y espectaculos donde el fuego cobra todo el protagonismo. Es
dificil por ejemplo asignar el origen inmediato de las festividades de San Juan, sin embargo
podemos comprender que dicha fiesta procede de un ritual de adoracién. Conserva todavia
en la actualidad esa unidn con el astro solar, pues ademdas de la presencia del fuego,
seguimos celebrandolo el dia de la noche mas larga. La dificultad de encontrar un origen
exacto procede de que desde el origen del hombre y en casi todas las culturas la adoracién al

sol y los rituales de fuego son una constante. Si pensamos también las Fallas Valencianas,
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Hay detras de esta busqueda el sentido mismo de la investigacion.
Solamente escarbando en el origen podremos comprender de una forma mas
directa y concreta, la sintesis de su carécter, el motivo por el que nacen y la
oportunidad perfecta para estudiar su evolucion. Porque el espectaculo nace
cuando se sustituye la mirada del Dios, que es el que recibe los sacrificios, por la
del hombre, que se convierte en el ofrecido. Por ello, para nuestro objetivo,
debemos abandonar temporalmente el espectaculo para analizar el rito, y ver en su
nacimiento el comportamiento de lo impugnativo y liberador. Es necesario acudir
a las primeras manifestaciones circenses para observar desde el principio mas
remoto qué relacion exacta guarda el circo con lo divino y qué porta hasta su

nacimiento como espectaculo de todas esas primeras manifestaciones.

“Hay mas de mil muertes pequerias y acechadoras escondidas en el circo.
Por eso el circo es redondo, para que la muerte no pueda ocultarse en ninguna
esquina” (Eguizabal, 2012, pp. 11-12). De esta manera y de un modo poético
relaciona Eguizabal la presencia de la muerte con el rito a través de la forma
circular de su pista. A pesar de, como analizaremos en breve, el circo moderno se
constituye principalmente como un espectaculo ecuestre y lo circular de las pistas
es consecuencia inmediata de este hecho, hay investigadores que ven en el circulo
una union todavia mistica con los rituales pasados. Pese a no negar la evidencia de
la influencia espacial que los caballos traen a escena, sostienen, de ese modo la

concepcion de un espacio sacro.

donde el fuego es el real protagonista del espectaculo, tenemos que volver a conectar el
fuego con los ritos al sol, con los mitos naciente de éste, y con una fiesta, segiin muchos la
vispera de San José, segin otros fiestas paganas anteriores, pero que preceden al

espectaculo, y reafirman la unién planteada.
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Ademas de Eguizédbal hace mencion a este hecho la historiadora de circo
Beatriz Seibel (2005): “El arte circense ha conservado a través del tiempo el
espacio circular y la cualidad del rito de comunicacion directa con los
espectadores” (p. 9). Esa relacion directa que todavia se sostiene en el circo a
través de paradas, miradas, gestos con la mano que piden aplausos, conserva
segin la historiadora argentina la misma intencion ritual de hacer participar a los
asistentes. Es contundente Seibel en relacionar la realidad circense existente con
un pasado ritual. En su Historia del circo se refiere a esa realidad ritual de la

siguiente manera:

El arte circense de hoy es el arte de la destreza corporal exhibida para los
espectadores, el espectaculo mas antiguo del mundo, que puede rastrearse desde
tiempos remotos en los rituales de los cinco continentes. Porque la unién de
danza en sentido amplio, palabra y musica que caracteriza a los ritos, estan en el
origen del circo. Asi como la unidad de opuestos, lo comico y lo dramatico, que
se da en forma simultanea, o sucesiva, en la representaciéon seria o Ia

representacion parodica del ritual. (p. 9)

También Jacob (2002) habla de lo circular y su asociacion con lo infinito:

C’est cette figure géométric simple et puissante, symbole & la fois de pureté et
d’infini, qui a constituté le singulier berceau de 1'une des formes spectaculiers les
plus inventives jamais imaginées par les hommes. Le cirque est avant tout un
divertissement, mais c’est également le foyer idéal pour un ensembre

d’interpretations poétiques, métaphoriques et mythiques(...). (pp. 6-7)°

6 Traduccion: Es esta figura simple y poderosa, simbolo a la vez de lo puro y lo infinito, quien

constituy6 la singular cuna de una de las formas de espectaculo mas ingeniosas jamas
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Estas reflexiones nos confirman la relacion pensada por muchos autores;
no obstante, nuestra indagacion pretende mas bien analizar el comportamiento del
cuerpo y no tanto del espacio sagrado. Por esa razon trataremos de explicar
aquellas obras artisticas que se conservan de civilizaciones antiguas donde
aparece reflejada la actividad circense para, a través de sus descripciones, tratar de
encontrar su sentido y presencia en la configuracion misma del acto ritual. En ese
sentido, descubrimos que una de las formas circenses que aparece en las

manifestaciones artisticas mas antiguas es el arte de los malabares.

La primera representacion que se conoce sobre el arte de los malabares, la
encontramos en Egipto: “En occidente los egipcios representan en las paredes de
roca de las grutas de Beni- Hassan a sus malabaristas con tres pelotas, unos
3500 anios antes de Cristo” (Seibel, 2005, p.25). La pintura a la que se refiere se
encuentra en un muro de una tumba de un principe desconocido que data de la
época del Imperio Medio del Antiguo Egipto sobre 1994-1781 a.C. También
encontramos este tipo de representaciones en otra obra importante en relacion al
valor ritual formada por una escultura de terracota, que actualmente custodia el
Staatliche Museen zu Berlin. Datada alrededor del 200 a.C. Procedente del
periodo helenistico de la Antigua Grecia. La escultura representa a un hombre

realizando equilibrios con pelotas colocadas en diferentes partes de su cuerpo:

El malabarista vestido con un delantal, lleva una guirnalda alrededor del cuello.
El gesto del malabarista estd concentrado en sus cuatro bolas, de las que una se

ha perdido. En el pliegue del codo se ven restos de esta bola. El malabarista, por

imaginadas por los hombres. El circo es ante todo entretenimiento, pero igualmente el hogar

perfecto para un conjunto de interpretaciones poéticas, metafisicas y miticas (...).
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la forma de la cara y por su cabellera espesa y rizada, esta caracterizado como un
joven negro. Se apoya sobre su pie izquierdo haciendo malabarismos con las

pelotas en la cabeza y en la rodilla y en mano derecha. (Moliné, s.f, s.p)

Este tipo de practicas se extienden ademas en las culturas prehispanicas. El
historiador de circo Julio Revolledo (2001), hace mencion en un articulo llamado
El circo en la cultura mexicana, publicado en Voces y trazos de Morelos, a esos
antecedentes milenarios del circo actual, y a la multiple presencia de este tipo de
comportamientos corpdreos ligados al rito que se registra en las civilizaciones

antiguas a la colonizacion:

(...) el origen de las disciplinas circenses es milenario, y pueden rastrearse en casi
todas las culturas y civilizaciones innatas al ser humano. Siglos antes del
encuentro de los europeos, los antiguos mexicanos habian desarrollado danzas,
exhibiciones rituales y ludicas en las que se admiraba la habilidad y destreza

humana. (p.1)

Sin embargo, el principal vestigio artistico en relacion al arte circense
anterior a la colonizacion, hace referencia al arte de la contorsion y se conoce
como El Acrobata. A esta pieza se le otorga gran importancia en el sentido mismo
de servir de ejemplo ritual de lo circense y se trata de una escultura de ceramica
que pertenece al periodo Preclasico Temprano mesoamericano, hacia los siglos
XIII-VII a.C. La escultura fue encontrada en el asentamiento prehispanico en

Meéxico, y representa a un hombre realizando ejercicios acrobaticos.

Pero el mundo prehispanico es importante no sélo por la aportacion de
vestigios artisticos, sino por la documentacion sobre practicas rituales concretas
donde el circo esta presente. Una de las més conocidas es la que asociamos con el

actual antipodismo. El ritual que le da origen, el xocuahpatollin se describe asi en
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el articulo citado de Revolledo (2006): “Se considera la manifestacion ritual del
xocuahpatollin (cuya imagen se encuentra en el Codice Florentino Sahagun-
Troncoso) como la gran aportacion de México al circo del mundo” (p. 13). El
xocuahpatollin que, como se dice en la cita, esta descrito en el Codice Florentino,

consistia en malabares con los pies:

Xocuahpatollin, esto es "juego de mover un palo con los pies". Se practicaba asi:
El individuo acostado en posicidon supina, levanta en alto las piernas y pies y
sobre éstos va un palo rollizo que es movido rodando sobre su eje y a ratos de

punta a punta, quedando nuevamente horizontal. (SEP, s.f, s.p)

En el Codice Florentino, también llamado Historia general de las cosas de
la nueva Esparia, escrito entre 1540 y 1585 (afios después de la conquista de
Hernadn Cortés) por el franciscano Bernandino de Sahagun se nos hace un
detallado andlisis de las costumbres precolombinas. Algo curioso que
encontramos en la descripcion de estas practicas es la diferenciacion que hacen
unos entre rito y la vision de otros como espectaculo. A pesar de que estos rituales
fueron censurados por los espaiioles ya que formaban parte de practicas en contra
de la religion dominante, el asombro de todas estas celebraciones fue tal, que
fueron llevadas como parte del tesoro que se presentd6 a Carlos V y al papa

Clemente VII.

La llegada de los europeos y la conquista del territorio americano llevo
consigo uno de los procesos de sumision mas fuertes en la historia de la
humanidad. Fue también el descubrimiento de nuevas civilizaciones que estaban
en otro punto del desarrollo y que otorgaban al cuerpo valores, en cierto modo,
perdidos en el viejo mundo. El cuerpo de los prehispanicos se convierte en cuerpo

perseguido por los Europeos, ya que a pesar del asombro de algunos, significa la
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oposicioén a lo establecido, y supone el comienzo de una amplia campafia de

sumision a nuestra cultura.

Se prohiben asi las practicas rituales de los conquistados, pero dichas
practicas se convierten en espectaculos de conquistadores. El ojo del Dios que
todavia estaba latente en las busqueda de las corporalidades -circenses
prehispanicas es arrancado y sustituido por el ojo del hombre europeo que ve en
ellas Unicamente lo sorprendente de sus actos. Mientras que para las culturas
antiguas el circo es rito, para las tropas de Hernan Cortés ya se habia convertido
en espectaculo. Podemos de ese modo constatar la relacion de lo circense corporal
con la realidad que compone una época y el modo en el que se conecta los ritos
circenses con lo escénico. Este hecho lo describe De Maria (s.f) en un articulo

publicado en la pagina del SEP:

Pocos saben que Hernan Cortés, al regresar por primera vez a Europa, todo
leyenda y hazafa para rendir acatamiento al omnipotente emperador Carlos V de
Espafia y 1 de Alemania, llevd en su séquito a varios digamos acrobatas
aborigenes. El éxito que en la corte imperial de Carlos V alcanzaron los indios
habiles, es decir, acrobatas, fue de sorpresa primero, de asombro después. Don
Artemio de Valle Arizpe, que se ha sorbido tanto cronicon viejo y polvoso,
resume la primera actuacion o debut de los volatineros aztecas en Europa, con las
siguientes palabras, que pueden encontrarse en su libro Andanzas de Hernan
Cortés: "Para divertirlas -a las damas de la corte- orden6 (Cortés) a los indios que
llevaba, que ejecutasen muchos de sus variados juegos y vistosas juglarias que
sabian hacer, a uso de su tierra de México, pues llevaban volatineros, jugadores
de palos en los pies y jugadores de pelota de hule, prestidigitadores, titiriteros,
bailadores y volteadores. Agradé bastante todo lo que hicieron, con grandisima
habilidad, no s6lo a las damas, sino que el pueblo entero de Guadalupe se solazd

viendo con admiracion a aquellos esbeltos hombres desnudos, de color de bronce
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y aspecto triste, hacer suertes y gracias donosisimas". En el otofio de 1528

comparecié Hernan Cortés ante el emperador Carlos V. (s.p)

Otra de las herencias rituales precolombinas de las que nos habla
Revolledo, hace referencia a la celebracion ritual del baile de zancos, llamado
Chitic, que se conserva en la actualidad en la fiesta mexicana de Los zancudos de

Zaachila.

No obstante, en este andlisis descubrimos otro tipo de practicas circenses
que nos permite construir el sentido mismo de la presencia de estas corporalidades
en lo ritual. Debemos afiadir a las ya citadas todas las celebraciones que incluyen
el vuelo como elemento de transformacion y enlazan la figura del chamén con la
del artista. Sabemos que en las culturas animistas, los chamanes, o agentes contra
la adversidad, son seres elegidos desde el otro mundo para realizar la funcion de
mediador entre las fuerzas subversivas. También que el valor que se le otorga se
produce cuando consigue dominar las fuerzas caoticas del mas alla, pudiendo
posteriormente sanar, realizar exorcismos, hechizos, etc. No obstante, para su fin

necesita entrar en contacto con las fuerzas senaladas.

El proceder ritual busca establecer ese puente entre ambos mundos y
conectar al chaman con su fuerza superior. Por esa razon el ritual compone en si
mismo una especie de transformacion del chaman a través de la cual acudir a las
fuerzas sobrenaturales. En algunos casos ese viaje conector se realiza a través de
un proceso denominado el vuelo mistico, que de forma paraddjica compone gran
parte de la estructura escénica de los ejercicios circenses aéreos. Asi, el chaman
entra, a través de elementos acrobaticos aéreos que hoy llamariamos circo, en una
especie de trance que le permite acceder al mundo espiritual. La Ceremonia del

Lais en Java que ocupa parte del material expuesto en la exposicion Maestros del
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Caos; Artistas y Chamanes (realizada en el CaixaForum de Madrid del 6 de
febrero al 19 de mayo del 2013, a cargo de su comisario Jean de Loisy) es s6lo
uno de los ejemplos de rituales donde esta presente €éste vuelo mistico. En ella se
simboliza la ascension celeste del chaman que describe la transformacién a la que

nos referimos:

El hechicero, disfrazado de mujer, se cuelga de una cuerda suspendida entre dos
cafias de bambtl de 18 metros, sosteniéndose tinicamente con los dientes o por la
nuca. Luego se sitia en el extremo de una de las cafias haciendo equilibrios sobre
el obligo y de este modo, por su posicion se identifica con un pajaro. Se trata de
un vuelo mistico: el chaman deja atras su condicion humana para viajar por el

mundo de los espiritus. Al bajar de nuevo a la tierra, contara todo lo que ha visto.

(S.p)

También los Voladores de Papantla, que suceden a aquellos rituales de
vuelos colgados de un palo llamados feocuahpatlanque forman parte de este tipo
de practicas donde el vuelo cobra un sentido mistico. El giro, el circulo y la
repeticion constante de un movimiento realizado en un plano situado entre el cielo
y la tierra permite al chamén salir de su realidad para conectar con las fuerzas
buscadas. Actualmente este tipo de ejercicios continuan, como en México,
también en la tradicion y el folclore, donde siguen realizandose como elemento

cultural propio.

Ahora bien, algo de gran valor para nuestro estudio sobre lo corpéreo
reside en el hecho mismo de la busqueda de la transformacion del chamén. La
adopcion de un cuerpo distinto al del hombre, es entendida en la practica ritual
como herramienta de viaje para alejarse de lo humano y acercarse a lo divino. En
ese sentido la singularidad aparece al tratar de negar al hombre, para una vez

construida esa corporalidad superior poder comenzar la busqueda hacia lo
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espiritual. La heroicidad de la que hablamos en el cuerpo del artista, esta presente
en la configuracién ritual a través del valor anadido que lo aleja de lo humano,
bien para ofrecimiento sagrado, bien como mecanismo de conexion a través del

trance. En ambos recorridos la singularidad obtiene un grado superior.

No obstante si continuamos con el andlisis descubrimos que ese caracter
poderoso de la singularidad, esta presente también en la presencia, ya no ritual
sino social de las primeras practicas circenses. En China, por ejemplo, al origen
del circo se lo relaciona con lo rural: “La historia universal de la acrobacia tiene
antecedentes en China hace mas de cinco mil afios, donde los primeros acrobatas
salieron de los mejores cazadores y, posteriormente, al hacerse el hombre
sedentario, incorporaron equilibrios con los objetos propios de las casas. platos,
tazones, sillas..” (Matin, 2004, s.p). Si pensamos en ello parece logico
comprender que muchas de las disciplinas conserven utensilios cotidianos en sus
gjercicios como platos, sillas, vasos, etc. China atribuye su tradicidon circense a

Huang, llamado el Emperador Amarillo del cual no existe documentacion:

Los chinos atribuyen su tradicion a Huang, el emperador amarillo que
supuestamente vivido hace 5.000 afios. Gracias a ¢él, las artes circenses llegaron
al pueblo. Este origen legendario envuelto en un halo de fabula y convertido en
mito demuestra hasta qué punto el circo ha estado enraizado en su antigua

cultura. (Beltran, 2012, s.p)

Dice el mito que unos militares a las ordenes del emperador fueron los que
introdujeron en el pueblo las diferentes destrezas. Uno lo hizo con el manejo de la
espada, el arco y el cuchillo; el otro con los malabares que realizaba con calderos
pesados, y otros les ensefiaron a domesticar lobos y osos asi como a realizar
equilibrios y muecas. En definitiva, la leyenda cuenta como el circo llegd al

pueblo, es decir, a la humanidad. La importancia que la acrobacia tiene en la
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cultura china se muestra con Las cien diversiones, inventari6 que mando realizar
un emperador de hace unos dos mil afios, durante la Dinastia Han, y que recoge

todas las artes acrobaticas con funciones rituales que existen en su reino.

Queremos resaltar con esto, que nuevamente encontramos la conexion de
una corporalidad superior como fundamento de lo circense primitivo. Los
campesinos encerrados en sus viviendas durante los largos inviernos se
entrenaban para, llegado el fin de las cosechas, demostrar sus pericias y obtener el
reconocimiento de sus convecinos, ademas de su respeto. Los guerreros también
eran aficionados a mostrar sus habilidades con sables, espadas, arco, doma de
caballo o lanzamiento de cuchillo. Otra vez la busqueda del cuerpo diferente
marca el nacimiento del comportamiento corporal que se aleja de lo humano y que
como hemos dicho conserva el espectdculo del circo en su estructura. El
entrenamiento y la exhibicion de un cuerpo con el objetivo de buscar en la
diferenciacion el respeto y la superioridad evidencia la supremacia del cuerpo
singular que dista mucho del posterior andlisis que se hace sobre lo nico en la

modernidad.

De esa manera podemos entender que lo circense-transgresor se desarrolla
en los origenes a través del intento de encontrar en lo diferente el respeto del dios
o del hombre. Pero que ademas sirve de utensilio de transformacion en busqueda
de una corporalidad superior que niegue al hombre, del mismo modo que lo hace
el disfraz, la méscara o el tatuaje. En este sentido el propio Foucault reflexiona

sobre ese valor utopico de construir sobre si una nueva corporalidad :

El cuerpo también es un gran actor utépico cuando se trata de mascaras, del
maquillaje y de los tatuajes. Enmascararse, tatuarse, no es, como podriamos
imaginarlo, adquirir otro cuerpo, simplemente un poco mas hermoso, mejor

decorado, o que se reconoce con mayor facilidad; tatuarse, maquillarse,

153



enmascararse, es sin duda otra cosa: es hacer entrar al cuerpo en comunicacion
con poderes secretos y fuerzas invisibles. La mascara, el signo tatuado, el afeite,
depositan sobre el cuerpo todo un lenguaje, todo un lenguaje enigmatico, todo un
lenguaje cifrado, secreto, sagrado, que invoca sobre ese mismo cuerpo la
violencia del dios, la potencia sorda de lo sagrado o la vivacidad del deseo. La
mascara, el tatuaje, el afeite situan al cuerpo en otro espacio, lo hacen entrar en
un lugar que no tiene ningin lugar directamente en el mundo; hacen de ese
cuerpo un fragmento de espacio imaginario que se va a comunicar con el
universo de las divinidades o con el universo de los demas. Uno sera poseido por
los dioses, poseido por la persona que acaba de seducir. En todo caso, la mascara,
el tatuaje, el afeite, son operaciones mediante las cuales el cuerpo es arrancado de

su espacio propio y proyectado en otro espacio. (Foucault, 2010, s.p)

Bajo ese enfoque se compone el comportamiento de lo circense en esas

primeras manifestaciones donde a través de la fuerza de lo singular y la huida del

hombre se establece como mecanismo religioso y social, como simbolo que

difumina lo humano y refuérzalo heroico. Quizas por esa razon el dios renace en

el hombre cuando este borra todos los signos que lo relacionan con lo humano

corporal. En ese sentido podemos comprender mejor la asociacion de la que antes

hablabamos entre el circulo circense con el espacio pasado. Existe por ello un

respeto, ya que el hombre y el artista sabe, al igual que pasa con el actor y la

tablas, que en otro tiempo fue sagrado:

154

El espacio escénico (...) se convierte en templo y cueva, en peligro y proteccion,
en mistérico lugar de iniciaciéon y en matraz de alquimista en cuyo interior es
posible recrear el mundo, esa imagen que, al fin, es suefio(...) en el espacio
escénico, el actor recobra el poder de los antiguos héroes de la mitologia griega,
humanos a quienes los dioses habian regalado la inmortalidad; a cambio, ellos,

los nuevos inmortales, se retiraban al interior de la cueva donde se dirigian los



que, como en el caso del oraculo de Delfos, querian saber algo cuya respuesta era

divina. (Santiago, 2005, pp. 44 - 45)

Y asi, haciendo una transposicion de lo divino al circo, el sacerdote es
artista que realiza su rutina en el altar, que es la pista, mientras los fieles, ahora
espectadores lo observan. “La idea de un lugar sagrado donde los muros y las
leyes del mundo temporal se desvanecen para revelar un maravilloso misterio es,

al parecer, tan antigua como la misma raza humana” (Campbell, 2012, p. 219).

El rito al igual que el circo modifica. Un presentador que nos recibe, que
nos incauta para que nos dejemos llevar a ese nuevo mundo de proezas, para,
posteriormente devolvernos a la realidad habiendo sido cambiados, modificados
por aquello que no podemos comprender y no queremos, como los devotos de
aquellas primeras manifestaciones, que siguiendo el mas profundo deseo de
realizarse continuaban sin preguntas y sin respuestas, s6lo con los cinco sentidos
bien abiertos para que se produzca el milagro. Y se produce, la belleza, la
mitologia, la magia, el héroe y el rito acuden a la llamada en cada representacion,
para devolver al circo a su primer lenguaje. Del mismo modo, los artistas asumen,

como aquellos iniciados en los Misterios de Eleusis’, a garantizar el silencio, el

7 Recordemos que el mito de Deméter cuenta como Perséfone, la diosa de la vida, es
secuestrada por Hades, dios de la muerte, dejando tras el suceso la infertilidad generalizada.
Con el tiempo y por mediaciéon de Zeus madre e hija vuelven a rencontrarse, no obstante,
condicionado por la temporalidad, ya que la hija habia comido semillas de granada en el
inframundo y eso le imposibilitaba permanecer constantemente en el mundo de los vivos.
Por esa razon un periodo del afio vivia con su madre y otro con su raptor, simbolizando con
su llegada y partida el comienzo de las estaciones. Los misterios eleusianos eran ritos de
iniciacion celebrados en Eleusis donde se rendia culto a las diosas de la agricultura Perséfone
y su madre Deméter. Una de sus principales caracteristicas era el hermetismo y secreto de lo

que ocurria en los rituales que solamente podian conocer el miembros iniciados.
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silencio del sacrificio, el silencio del dolor, el silencio de la realidad, de la lucha,
el silencio de los secretos de un mundo lleno de secretos, que necesitan, al igual
que los ritos hacia la diosa Deméter, de permanecer callados para que lo divino

siga acudiendo al héroe inesperado.
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4.2. El nacimiento del circo moderno

Todos los historiadores coinciden en que el circo moderno nace en las
ultimas décadas del siglo XVIII de la mano de Philip Astley. Oficial de caballeria,
Astley fund6 una vez retirado de su vida militar un espectaculo ecuestre al aire
libre, donde convertido en jinete acrobatico mostraba sus hazafias y ejercicios de
volatines sobre dos caballos, asi como sus juegos acrobaticos con el sable. Astley
nacido en 1742 en Newcastle, se alisto en el ejército a los diecisiete afios y volvid
con honores de Alemania después de combatir en la Guerra de los Siete Arios. Es
alli donde descubre sus dotes como jinete, y una vez retirado comienza su carrera
como artista, creando su primer espectaculo ambulante en 1768. En Europa ya
existia tradicidn a este tipo de funciones ecuestres que se celebraban en jardines y
plazas; asi nos lo describe Artenis Markessinis (1995) en su obra Historia de la

danza desde sus origenes cuando describe la danza en el Barroco:

Hubo otra manifestacion artistica de la que apenas se habla, pero que tiene su
importancia: el ballet ecuestre. No hay que olvidar, que en el siglo que nos ocupa,
los maestros de baile lo eran a su vez de equitacion y esgrima. Se tardaba menos
de tres meses en montar un ballet ecuestre: los caballos aprendian los pasos al son
de un pequefio violin (trote, galope, corbeta, cabriola y salto). Estos pasos se
combinaban en magnificos dibujos geométricos, verdaderas figuras de danzas en
armonia con los sones y los aires que guiaban a los caballos. En el curso del
ballet los jinetes ilustraban una accidon dramatica, cuya trama se explicaba antes
de empezar la accion acompaiiada de musica. Evidentemente estos espectaculos
se representaban en amplias plazas y se mezclaban los duelos y las persecuciones
con los coros y los poemas laudatorios, declamados por figurantes a pie que

encarnaban a las divinidades. (p.81)
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Es cierto que Astley realizaba elementos acrobaticos sobre los caballos
mas que propiamente danzas, sin embargo, toda esta tradicion influird
notablemente en el desarrollo del especticulo ecuestre. Ademas las
representaciones de Astley conservaban todavia la teatralizacion de historias,
propias de este tipo de danzas ecuestres. Es curioso observar que al contrario
como en la actualidad se piensa, unir el circo con una trama o un argumento es
algo que ya estaba en los origenes del circo moderno, y que sin duda proviene de
los espectaculos ecuestres anteriores. Jinetes, acrobatas se mezclaban con la
representacion de escenas historicas, donde podriamos destacar una de las mas

famosas, La Toma de la Bastilla.

Pero al poco tiempo Astley se dio cuenta de que un especticulo
unicamente de hipica no era suficiente para el espectador e introdujo nuevas
disciplinas, procedentes del mundo trashumante: “El circo fue, en cierta forma la
sistematizacion y evolucion de una serie de actividades de origen diferente que
hasta entonces se mantenian dispersas y desorganizadas, y a las que nadie se
habia molestado en proporcionar un aire acorde con los tiempos que se

avecinaban” (Eguizéabal, 2012, p.44).

Cuando el arte circense deja de ser sagrado contintia durante siglos en
manos de la calle, por lo que acudir a ellos era acudir al rencuentro con los
origenes. De alguna manera estos artistas suponen la continuidad directa del rito
que fue, y son portadores del mérito de continuar viva la tradicion pasada. Es
verdad que el caballo es importantisimo para el desarrollo y la creacion del circo
moderno, pero en el analisis concentrado en sus componentes corporales, no
podemos negar el origen del circo que se une también al origen del hombre que
necesitaba de modos de expresion para conectar con lo divino. Asi pues, de

alguna forma con Astley el circo regresa al circo.
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Fue en 1770 cuando construyd su primera pista al aire libre en Halfpenny
Hatch con gradas de madera que tras su éxito, pasaria a convertirse en un
anfiteatro estable llamado Astley’s Royal Amphitheater of Arts con trece metros de
diametro. Para conservar el interés decidi® mover sus espectidculos y bajo la
proteccion del rey Jorge III llego a Paris donde construyd un nuevo edificio
llamado EI Templo Ingles en 1783. Después y como consecuencia de la
revolucion regres6 a Inglaterra y el recinto francés pasé a manos del italiano

Antonio Franconi a partir de 1793.

Sin embargo Astley habia introducido en Francia todos los componentes
del circo moderno. A la acrobacia ecuestre se unieron sombras chinescas, payasos,
y multitud de manifestaciones, naciendo un arte multidisciplinar que albergara a

destrezas muy diferentes:

El modelo de espectaculo creado(o mejor dicho, recreado) por Astley, une los
opuestos basicos de la teatralidad, lo comico y lo dramatico; asocia la pantomima
y el payaso con la acrobacia, el equilibrio, las pruebas ecuestres y el

adiestramiento de animales. Es la base del circo de hoy. (Seibel, 2005, p. 14)

Insiste Eguizabal (2012) que en Inglaterra pronto le salié6 competencia, el
mas importante fue Charles Hughes que aprovecho uno de los muchos viajes de
Astley para levantar el Royal Circus convirtiéndose en su principal rival. La
rivalidad no trajo mas que alegrias al mundo del circo, ya que obligaba a mejorar
los espectaculos, introducir nuevas disciplinas que, en definitiva, aceleraban su
evolucion. Charles Hughes siguio los pasos de Asttley y también exportd sus
espectaculos a paises donde aun no habia llegado la nueva concepcion,

contribuyendo a la expansion de éste nuevo concepto de circo por todo el mundo.
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A pesar de que el nacimiento sea inglés los franceses se hicieron con el
centro de la actividad circense de mediados del SXIX y principios del SXX. Si
Astley habia introducido el nuevo espectaculo en Francia, fue Luis Dejean uno de
los que colabord a hacer definitivamente de Paris la capital del circo. Convirtio el
antiguo Circo Olimpico en el Circo de Napoleon en 1852 que actualmente es el
Circo D hiver. Posteriormente levantd en los Campos Eliseos el Cirgue d'Eté.
Pronto habria en Paris mas de media docena de circos estables. La competencia
obligaba a buscar la originalidad, que en ocasiones también supera lo propiamente
corporal. Fijémonos por ejemplo en la transformacion del teatro llamado EI/
Nouveau Cirque fundado por el catalan Josep Oller. El espafiol convirtio el
antiguo Circo Olimpique en un circo acuatico, pudiendo observar como esa
busqueda por lo nuevo lleva incluso a reajustar el espacio escénico y reformar la

arquitectura en busqueda de nuevas concepciones en lo inesperado.

Si prestamos atencion, continuamente estamos hablamos de viajes, de
movilidad, de cambiar la mirada, de hacer llegar a otra gente, de buscar otros
espectadores. El arte de lo nunca visto no puede estancarse, no puede asentarse,
necesita continua movilidad, necesita constantemente buscar la sorpresa en todos
los lugares. Ese caracter trashumante por la necesidad de mover sus espectaculos
lleva a que los empresarios y directores entren en contacto con otros lugares,
haciendo llegar el circo a diferentes paises donde adquiriria caracteristicas propias

y donde se desarrollara, de formas semejantes, pero con diferencias.

A pesar de que el siglo de oro del circo proporcioné muchos espacios fijos,
pronto el circo se encuentra con la necesidad de moverse. Incluso cuando Astley
instaura el circulo como gran espectaculo del siglo XIX, los saltimbanquis
continian con su intento de llegar a todos los rincones. Los grandes circos

estables triunfan en las grandes ciudades pero son los saltimbanquis los que
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recorren la geografia en los mercados y plazas de la mano de los vendedores

ambulantes:

Historiquement, tout est sans doute parti du voyage, du déplacement permanent
comme mode de vie et de a partage: franchissant le temps et es frontéires, les
bateleurs et les saltimbanques se son attachés a seduire tous les publics. Ils ont
traversé les territories les plus lontains, se sont mélés aus Tziganes venus de
I'Inde, ont fondé un espreti, créé un répertoire de gestes et de figures. (...) Pour
se dévolopper, le cirque utilise le chapiteau, inmense o minuscule membrane de
toile qui lui permet d’étre indépendant et de se produire aux quatre coins du
munde. Ainsi (...)le cirque es est devenu un art de la conquéte et du
mestissage.(...) Il s’est toujours présenté comme un terrain offert a tous les exces,
s’est constitué une identité autor de ce jeu permanent avec le danger, 1’aléatoire et
le probable. En multipliant les disciplines, le cirque s est fondé sur la diversité.®

(Jacob, 2002, pp. 6-8)

La palabra Saltimbanquis procede del italiano Saltimbanchi significando
saltadores de bancos. En un principio ellos formaban parte de una de las muchas
especialidades de las artes circenses, pero con el tiempo pas6 a denominar a todos
los artistas ambulantes fuera cual fuera su destreza. A pesar de que adquirié un

caracter peyorativo durante un tiempo, después pasé a referir a todos los artistas

8 Traduccion: Histéricamente, sin ninguna duda todo parte del viaje, del desplazamiento
permanente como modo de vida. Cruzando el tiempo y las fronteras, los acrébatas y los
saltimbanquis, se unen para seducir a todo el publico. Cruzaron las tierras mas lejanas, se
mezclaron con los gitanos venidos de la India, fundaron un espiritu, crearon un repertorio de
gestos y figuras. Para su desarrollo, el circo utiliza la carpa, inmensa o mindscula membrana
de lona que le permite ser independiente y llegar a las cuatro esquinas del mundo. Asi (...) el
circo se convirtio en el arte de la conquista y el mestizaje. Siempre presente como un terreno
ofrecido para todos los excesos, se consolida autor de un juego permanente con el peligro, lo

aleatorio y lo probable. Multiplicando las disciplinas, el circo se funda sobre la diversidad.
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de circo: “El circo tal y como hoy lo conocemos, es el fruto del establecimiento de
aquellos feriantes que recorrian Europa desde finales de la Edad Media con sus
espectdaculos de equilibrio, fuerza y magia, juegos malabares pantomimas y

fenomenos” (Eguizébal, 2012, p.18).

En cierta forma, el caracter ambulante del circo siempre ha existido,
puesto que aun refiriéndonos a los grandes espacios estables, el espectaculo
continuamente era renovado y trasladado a otros edificios, al mismo tiempo que
los artistas eran rotados. La carpa, sin embargo no se impuso hasta 1826 en

Estados Unidos:

Esta formula de circo ambulante es, en realidad, bastante reciente. (...) El circo
nomada bajo la lona naci6 en los Estados Unidos. El circo fue introducido alli en
1775 por el inglés Ricketts, procedente del Circo Real Britanico de Hughes, y
que, inspirandose en los espectaculos de Astley, debut6 en Filadelfia.(...) Fue en
1826 cuando hicieron su apariciéon, mas manejables y mas némadas, los primeros

circos ambulantes. (Gasch y Dimas, 1961, p. 16)

Su llegada supuso un antes y un después en la historia del circo mundial,
pero especialmente en Norte América, ya que el circo no habia alcanzado alin a su
maxima plenitud. Desde entonces comienza a desarrollarse los grandes circos
americanos no solo caracterizados por la espectacularidad artistica sino también
por la manera en que integran los avances industriales. Los primeros circos
ambulantes eran movidos en carros de caballos, pero pronto la Revolucién
Industrial llevo a que el circo fuera pionero en la utilizacion de otros transportes.
El Floating Palace, por ejemplo fue construido en 1851 y utilizaba el rio Misisipi
y el rio Ohio para desplazarse de puerto en puerto. La iniciativa de su
construccion la tomo6 el Circo Spaulding y Rogers. En su interior contenia una

pista de 12.6 metros de diametro y aforo para 3400 personas.
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Sin embargo el tren fue el medio de transporte que hizo del circo algo
inigualable. El tren lleg6 al circo en 1856 cuando se desplazd por primera vez un
circo por las vias, y curiosamente, fue el Circo de Spaulding propiedad del
empresario del Floating Palace Doc Spaulding. La llegada del tren a los
desplazamientos del material circense supuso el desarrollo del mismo, ya que
permitido aumentar su tamafo, comodidad en el transporte, y, de alguna manera,
mejorar el espectaculo en si. La descripcion del proceso de montaje y desmontaje
que el circo Ringling Bros Barnum and Bailey tenia 1950, demuestra el desarrollo
y la importancia de la llegada de la industria al circo. La descripcion es la

siguiente:

(...) en los estertores de la edad dorada, el circo (...) se movia en tres convoyes
ferroviarios con un total de sesenta y nueve vagones. Cargaban, ademas de
noventa y seis caballos, veintisiete elefantes y mil cuatrocientas personas entre
operarios y artistas, una carpa gigante de ciento cuarenta y ocho metros de
longitud y setenta y nueve de ancho, con una lona de setenta mil metros
cuadrados y graderios para ocho mil personas. El circo permanecia dieciocho
horas en la ciudad; en ese tiempo se montaban las carpas (doce en total,
incluyendo la gran carpa central y una carpa comedor, destinada al personal, con
ochocientas plazas), se daban dos funciones y se desmontaban y cargaban

nuevamente en los vagones. (Raul Eguizabal, 2012, p.60)

La carpa al igual que la industria habia llegado al mundo circense para
quedarse, y con ellos los componentes definitivos para la propagacion del circo
moderno. Pronto el circo se convierte en el espectaculo de moda, e imprescindible
en la historia de las artes escénicas; y como todo arte con mucho reclamo también
en negocio. Sin embargo, borrando los tintes negativos que puedan surgir con tal

asociacion, la realidad es que no trajo mas que elementos positivos,
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contribuyendo, sin ninguna duda, en el avance y el desarrollo del Cuerpo heroico

en esta época.

Porque Astley ademds de artisticas hizo aportaciones empresariales al
mundo del circo. Por ejemplo, substituy6 el modelo de cobro establecido hasta la
época en este tipo de espectaculos, que consistia en esperar la generosidad del
publico presente, por un nuevo modelo basado en el cobro de una entrada.
Instaur6 ademds el desfile por las calles de Londres como herramienta
publicitaria, que se conservard como sabemos, en muchas etapas de la historia del
circo posteriores, y fue el primero en establecer precios en relacion a la situacion.
Para poder realizar méas de un espectaculo al dia introdujo la iluminacion y
buscando espectacularidad, mas tarde, utilizaria fuegos artificiales, que en ambos

casos llenaron la historia del circo de multiples incendios.

Con la carpa se produce un hecho fundamental en el proceder del circo que
marcara las mas importantes caracteristicas del circo actual; nace con la carpa la
vinculacién a una familia de circo, duefia del material ambulante, y duena desde
entonces de la mayor parte del negocio artistico. El circo ha recuperado, de forma
completa y de la mano de sus portadores, los artistas de la calle, el suefio de
movilidad, para que en su viaje encuentren en todos los lugares la sorpresa
buscada. Queda ahora una vez claro la forma en la que se origina el espectaculo

definitivo, volver a lo transgresor para continuar nuestro objetivo.
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4.3. Del Dios al Publico

Una vez claro el momento y el modo en el que nace el circo moderno,
tratemos de recuperar el andlisis sobre el caracter impugnativo para descubrir de
que forma el cuerpo transgresor de los rituales ancestrales se conserva con la
llegada del circo como arte en la modernidad. Recordamos que las primeras
manifestaciones de transgresion las encontrdbamos mediante la singularidad y la
negacion de lo comun, donde a través de la negacion de lo humano se buscaba una
corporalidad superior. También que ocurria lo mismo en los comportamientos
circenses posteriores, principalmente en el mundo rural y militar, donde la
busqueda de la heroicidad del cuerpo estaba en relacion con el respeto y el status
del orden social. Pues bien. ;De qué manera funciona el Cuerpo heroico una vez

perdido el valor original e instaurado definitivamente el circo como espectaculo?

Cuando comenzidbamos el estudio del cuerpo transgresor circense
introduciamos que la sorpresa del espectador funciona como filtro de lo
impugnativo. También que el funcionamiento de las verdades del cuerpo
condicionan un contexto a tener en cuenta desde el que configurar lo sorprendente
a través de lo que queda marcado como posible frente a lo imposible. No obstante,
en este apartado pretendemos encontrar el sentido mismo de esos componentes
fundamentales que descubriamos en la descripcion foucaultiana de su estética de
la existencia: la libertad corpérea y la resistencia del cuerpo. De ese modo
podremos comprender si el Cuerpo heroico se forma bajo los mismos conceptos

que componen el planteamiento ético del filésofo francés.

La primera etapa arqueoldgica es la que segiin Castro (2004) surge como

ontologia del hombre en relacion a la verdad. En ese sentido, en el primer capitulo
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de nuestra investigacion descubriamos las estructuras conceptuales que marcan las
distintas epistemes del hombre hacia la modernidad. Segin lo expuesto el
espectaculo circense definitivo aparece en las ultimas décadas del siglo XVIII,
(desarrollando su esplendor durante el siglo XIX), coincidiendo asi mismo con la
inclusion del hombre como fundamento epistémico. Desarrolldbamos también al
principio de este capitulo que la propia finitud del hombre ante un proyecto tan
ambicioso como el de consolidar las realidades del universo deja lugar a un nuevo
plano discursivo que las contraponga: “(...) este saber es limitado, diagonal,
parcial, ya que esta rodeado por todas partes por una inmensa region de sombras
en las que el trabajo, la vida y el lenguaje esconden su verdad (y su propio
origen) a aquellos mismos que hablan, que existen y que hacen la obra”

(Foucault, 1968, p.322).

Ahora bien, falta desmenuzar todas estas ideas previas para poder
comprender el modo en el que la formula pasada se cumple entre los cuerpos de la
modernidad, y si esa transgresion de los limites corporales funciona ademas como
resistencia en contra de los dispositivos. En este sentido nos parece interesante

citar a Spinoza y sus reflexiones sobre las incdgnitas corporeas:

Y el hecho es que nadie, hasta ahora, ha determinado lo que puede un cuerpo, es
decir, a nadie ha ensefiado la experiencia, hasta ahora, qué es lo que puede hacer
el cuerpo en virtud de las solas leyes de su naturaleza, considerada como
puramente corpdrea, y qué es lo que no puede hacer salvo que el alma lo
determine. Pues nadie hasta ahora, ha conocido la fabrica del cuerpo de un modo
lo suficientemente preciso como para poder explicar todas sus funciones, por no
hablar ahora de que en los animales se observan muchas cosas que exceden con
largueza la humana sagacidad, y de que los sonambulos hacen en suefios
muchisimas cosas que no osarian hacer despiertos; ello basta para mostrar que el

cuerpo , en virtud de las solas leyes de la naturaleza , puede hacer muchas cosas
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que resultan asombrosas a su propia alma. Ademas nadie sabe de qué modo ni
con que medios el alma mueve al cuerpo, ni cuantos grados de movimiento puede
imprimirle, ni con que rapidez puede moverlo. De donde se sigue que cuando los
hombres dicen que tal o cual accion del cuerpo proviene del alma, por tener ésta
imperio sobre el cuerpo, no saben lo que se dicen, y no hacen sino confesar, con

palabras especiosas, su ignorancia. (Spinoza, 1984, pp. 186 -187)

De esa forma, el elemento transgresor de lo heroico se opone a cualquier
sentencia que pretenda franquear cudles son los limites de las posibilidades
corpdreas basando el modo de constituir su corporalidad en el intento de
responder al desconocimiento planteado por el filosofo. También hay que tener en
cuenta que todo aquello que configura la imposibilidad guarda relacién con el
hecho de que las ciencias del hombre se instauran en el dominio del saber. Ellas
mismas marcan los limites del conocimiento. Lo posible juega en este contexto un
aliciente de irrealidad, ya que lo que se concibe como imposible, es simplemente
fruto de la relatividad del saber del hombre, y no guarda relacion directa con la
posibilidad en si misma. En este contexto de conocimiento desconocido, el circo
aprovecha para plantear comportamientos corporeos inesperados por la unién
epistemologica, es decir, por el hombre de su época, y favorecer en ese encuentro
su propia constitucion artistica. Nada es posible en el cuerpo del hombre si las
ciencias no lo han definido, estudiado y aceptado como verdadero. En este
sentido, el circo busca y responde al margen del saber humano, en el intento de
desmontar lo que las ciencias del hombre y por consiguiente las verdades nos
niegan ser. Nadie sabe lo que puede un cuerpo, pero existe quien trata de saberlo,

y quien busca en lo aceptado como desconocido la respuesta para lo sorprendente.
El comportamiento heroico en la modernidad se fundamenta, de este

modo, en la busqueda de respuestas sobre el cuerpo, que generan de la incognita

sobre las posibilidades corpdreas el mayor espectaculo del mundo. El circo no
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tiene las respuestas, simplemente trata de tenerlas, y en esa bisqueda es cuando
aparecen los avances, el acto impugnativo y la sorpresa. El circo sigue existiendo
precisamente por eso, porque la respuesta es seguir preguntando; porque no
intenta construir verdades tultimas, sino que otorga a sus triunfos un cardcter
efimero que reubica lo pensado imposible, pero que retoma la idea de seguir

descubriendo:

El efecto de este mecanismo corporal (por ejemplo en los acrobatas) consiste
esencialmente en la sorpresa o el espanto que produce en el espectador descubrir
las posibilidades de su propio organismo representadas por otros. Se trata pues de
un efecto subjetivo. Aqui es el cuerpo humano unico medio productivo. Moholy-

Nagy (en Sanchez, 1999, p. 192)

Ninguna respuesta es definitiva, y todo elemento impugnativo es temporal.
Lo circense se convierte a través de su concepcion en la propia maquinaria que
regula y exige la busqueda de lo transgresor. Porque ese es el objetivo del artista
heroico, construir en base al riesgo que supone la bisqueda una corporalidad que
ofrezca novedad. No es suficiente ser uno mas. La necesidad de mejorar, de
superar se vuelve regla en la evolucion circense, y ella misma trae a la vez nuevos
avances sobre lo posible que necesitaran posteriormente ser nuevamente
superados. Esa es la formula que extraemos de la realidad circense, que en este
momento trataremos de ejemplificar. El héroe s6lo tiene sentido si entra a formar

parte de esa busqueda de la que hablamos.

Eso si, no podemos hablar inicamente de marcas, no es simplemente una
concepcion de superacion a nivel comparativo, es, y esto es fundamental, una
concepcion de superacion a nivel impugnativo, de transgresion hacia lo no
posible. No busca records, no busca ganar una décima de segundo, no es un

deporte. El camino hacia la sorpresa esta siempre presente, y ¢l no da lugar a
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minimas intervenciones, sino a grandes diferenciaciones. Por esa razon la historia
de las disciplinas circenses no se construyen con minimos cambios. Podemos
observar que en cualquier practica olimpica, que por otro lado guardan mucha
relacion con las practicas artisticas circenses, una centésima de segundo separa el
oro de la plata. El circo no busca, y esto es completamente imprescindible, una
superacion basada en el detalle, compone frente a lo ya establecido, otra realidad
que efectivamente la supere, pero que resalte ademas la obviedad de estar
transgrediendo. ; Qué sentido tendria presentar al mejor trapecista del mundo,
diciendo que realiza el ejercicio un segundo mas rapido que cualquier otro
trapecista? Ese hipotético trapecista se vendaria los ojos, se ataria las piernas o
cualquier otra impensable accion que volviera a reafirmar la idea de imposibilidad

vencida.

Fillipo Tommaso Marinetti en el libro La escena moderna. Manifiestos y
textos sobre teatro de la época de las vanguardias (1999) resalta la caracteristica

inventiva de los artistas de variedades:

(...) se nutre de la veloz actualidad (...) es absolutamente practico, porque se
propone distraer y divertir al publico con efectos de comicidad, de excitacion
erdtica o de estupor imaginativo. (...) solo tienen una razén de ser o de triunfar:
la de inventar incesantemente nuevos elementos de estupor. De aqui la
imposibilidad de detenerse o de repetirse, de ahi una emulaciéon encarnizada de
cerebros y musculos para superar los diversos récord de agilidad, de velocidad.
De fuerza, de complicacion y de elegancia (...) siendo un escaparate remunerador
de innumerables esfuerzos inventivos (...) Es una escuela de sinceridad
instructiva para el hombre, porque exalta su instinto rapaz (...) es una escuela de
heroismo por diferentes récord de dificultades a vencer y de esfuerzo a superar,

que crean sobre la escena la fuerte y sana atmoésfera del peligro (...) destruye
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todas nuestras concepciones de perspectiva, de proporcion, de tiempo y espacio.

(pp. 114- 118)

La sorpresa solo reside en aquello que no esperamos, y si no lo esperamos
es porque no lo conocemos. El terreno del desconocimiento se convierte en el
pozo a escarbar y del cual obtener el camino hacia la aprobacion del espectador.
No obstante, dejemos de hablar de artistas hipotéticos y acudamos a los datos

historicos reales para descubrir lo anteriormente planteado.

Desconocemos con exactitud, cuando el arte del funambulismo deja de ser
un entrenamiento militar, o un ritual sagrado para convertirse en el fin de la
exhibicion, sin embargo, de lo que tenemos constancia es que sus primeras
representaciones eran en una cuerda en lugar de cable y que esta presente desde la
cultura romana hasta la Edad Media, donde se hace habitual entre los artistas
ambulantes y las maromas. Nos explica Revolledo (2010) en su libro E! siglo de

oro del circo en México que:

Se conocia como maroma (o mabrumah) a la cuerda de caiamo que usaban los
equilibristas. Maromero, por tanto, era una palabra que en un principio
distinguia especificamente a los equilibristas en el alambre (conocidos también
como funambulistas o alambristas ) (...) En la nueva Espania podemos definir
maroma como las manifestaciones de habilidad y destreza fisica que se
exhibieron poco después de la conquista hasta la llegada del circo moderno a

principios del siglo XIX (p. 25)

Los primeros ejercicios consistian en pasos de baile, siendo comun
encontrar a mujeres realizando este tipo de exhibiciones ayudadas de sombrillas y
de abanicos. El primer cambio significativo en esa busqueda de lo sorprendente

viene en el hecho mismo de aumentar la altura y disminuir la distancia con la
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posibilidad de muerte. Poco a poco comienza a desarrollarse entre arboles, torres

y edificios.

Propio del funambulismo era también realizar acciones inverosimiles en
equilibrio sobre el cable, buscando ese lado comico y opuesto del que mas
adelante nos ocuparemos. Blondin, fundmbulo importantisimo, cocinaba tortillas
encima del cable, o tocaba el violin mientras realizaba su rutina. De algin modo
se pretende potenciar el ejercicio con la combinacidon de acciones cotidianas que
todos reconocemos y que son llevadas por el artista a otra realidad. Sin embargo,
¢l revoluciona el arte del funambulismo con una hazafia que marcara la historia
del circo. En 1859 en un alambre de 330 metros y a unos 48 metros de altura,
Monsiur Blondin cruzd, con un fuerte viento, las cataratas del Nidgara. Se afade a
esa concepcion de imposibilidad, unas condiciones adversas y el referente natural

de las cataratas que propicia con su logro su triunfo heroico.

Ahora bien, nos gustaria detenernos en este hecho para tratar de
comprender lo antes mencionado. Después de Blondin algunos otros cruzaron las
cataratas aunque sin éxito. No obstante no queremos decir que no lograran su
objetivo, sino que cruzar las cataratas carecia de ese elemento transgresor que
propiciara la sorpresa esperada. Sin embargo y de forma paradojica, la accion
sigue siendo la misma y la dificultad es exacta. De alguna manera esa concepcion
efimera que sefialamos hace que carezca de mérito siendo necesario buscar lo
imposible, no en términos de dificultad, sino en términos de lo no esperado. La
aceptacion del espectador no solo se fundamenta bajo pardmetros de riesgo sino

que el caracter transgresor que sefialamos cobra mucha importancia.

Maria Spelterini, consciente de todo esto, sabia que necesitaba de ese

elemento impugnativo y decidido realizar el mismo ejercicio pero con
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complicaciones. En 1876 cruzo las cataratas sobre unos tacos de treinta libras de
peso, encontrando en ese valor afiadido el caracter que la convertiria en Unica, y
que le otorgaba el beneplacito del espectador sorprendido por ese mas dificil
todavia obtenido que remarcaba su corporea heroicidad. No obstante y volvemos a
insistir, esa superacion de lo que habia llevado a Blondin a lo mas alto, no se
produce con Spelterini con pequefios componentes. No es una cuestion de tiempo
ni de esfuerzo. Para aumentar lo sorprendente coloca bajo sus pies unos tacos de
madera, que de forma clara, resalta la complicacion con respecto a la anterior

practica, y evidencia la bisqueda de superacion en tales términos.

Existe pues, una intencion real de ampliar las posibilidades anatomicas
pero que siempre van en relacion con las exigencias del espectador. El espectador
es el que marca los tiempos, el que conduce a la busqueda de lo impugnativo. Por
eso decimos que el espectador conserva su actividad en la representacion circense.
“(...) es el tinico que utiliza la colaboracién del publico. Este no permanece
estatico como un estupido voyeaur, sino que participa ruidosamente en la

accion” Marinetti (en Sanchez, 1999, p.116).

Después, los grandes logros en el funambulismo llegaron ya en el siglo
XX. Esta practica no solo reinaba en las alturas de las ciudades o de la naturaleza,
sino que también dentro de la carpa y en los grandes circos estables. La
revolucion final llegd con el salto mortal sobre el cable. No se sabe muy bien
quien fue el primero que dio el salto; aunque algunos se lo atribuyen a Abraham
Saunders en 1781 y otros a Mr Wilson en 1811, los historiadores creen que el
salto que realizaban ambos era desde la cuerda al suelo o saltos con ayudas, por lo
que las primeras fuentes reales que conocemos, sitian a Colleano como el primero

en realizar el gran salto. Se considera asi a Colleano estd como el mejor de los
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alambristas de la historia ya que durante unos afios después de que en 1923 lo

lograra nadie mas en el mundo lo ejecutaba.

Podemos ver, con ese pequeio repaso de las figuras clave del
funambulismo, nuestra analitica de lo transgresor y comprender mejor la unioén
establecida entre la realidad artistica y el espectador. No obstante, queda por
determinar si esa transgresion artistica lleva consigo una resistencia mayor a
través de la libertad corporea. Es por ello que debemos detenernos en un texto al
que ya nos referimos en la introduccion de la investigacion y que se centra en
desarrollar los términos referentes a la ambigiiedad del cuerpo circense. Ya el
propio Gomez de la Serna (1968) plantea la cuestion de una indeterminada

composicion de la corporalidad circense:

Las artistas de circo , ;qué son? ;bailarinas? ;gimnastas? ;sirenas? No acaban de
ser una sola cosa. Son unas salvajes y, sin embargo, toman actitudes finas,
delicadas, armonicas. Son violentas y, sin embargo, toman actitudes extaticas,
bien plantadas, deliciosas, con las que consiguen su éxito mas que con la

violencia. (p. 90)

No obstante, es Julieta Infantino (2010) en su articulo Practicas,
representaciones y discursos de corporalidad. La ambigiiedad en los cuerpos
circenses la que desarrolla el estudio de esta concepcion. Coincide la mirada de
Infantino con el planteamiento también introducido de Sainz por el cual aceptar al

circo como contrapunto de la realidad moderna:

El propésito estaria en la posibilidad de que el espectador sienta emocionalmente
el placer generado por el riesgo corporal. Justamente aquello que la modernidad
fue arrinconando, aquello que el hombre moderno tendria que controlar: las

pasiones, el goce, el asombro y la imaginacion. (Infantino, 2010, p.54)
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De ese modo, habria que afadir al estudio del circo moderno una mirada
completamente influenciada por su época, donde de manera paraddjica triunfa
artisticamente la singularidad mientras que el hombre asume un complejo proceso
de normalizacién del cuerpo. En ese sentido el circo genera dos formas de
oposicion; por un lado la de construir un espacio refugio a la realidad externa:
“Un circo donde se podia sonar, viajar, y evadirse de la dificil realidad que
rodeaba al “hombre moderno”, prisionero de la industrializacion” (Quintana,
2011, p.43); por otro la de conformar corporalidades que ataquen a los procesos
dominantes. Segun esto el cuerpo del circo vendria a oponerse, en esa busqueda
continua de lo singular, al cuerpo basado en la norma y servir de contrapunto de

otras realidades corpoéreas.

Pero en este analisis existe un factor determinante ya que se opone a los
procesos de dominacion corpdrea pero a la vez resulta de una fuerte intervencion
sobre los cuerpos: “Hablamos entonces de cuerpos circenses ambiguos, en el
sentido de conjugar una tradicion que estaria en las antipodas del ideal moderno
y ese mismo ideal moderno cuestionado” (Infantino, 2010, p. 54). Ya que su

corporalidad esta llena de contradicciones.

A pesar de que debe estar unido al concepto de belleza desarrolla al mismo
tiempo factores cercanos a la deformidad, basada principalmente en esa lejania del
cuerpo humano que ya fundamentaba el ritual circense. Asi mismo combina
elegancia y esbeltez en el mismo escenario que la fuerza y musculatura. La

belleza que recibe el publico se fundamenta en extensa intervencion corporea.

El entrenamiento del cuerpo se convierte en un elemento primordial para

el resultado heroico. Explicdbamos al principio del capitulo que al artista se lo
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convierte en héroe por un proceso de diferenciacion de realidades que el
espectador produce causado por la sorpresa, y que mediante ese procedimiento
asume, de alguna forma, la reencarnacion de las divinidades pasadas. Sin
embargo, para poder llegar al elemento transgresor son necesarias multitud de
horas de entrenamiento y sacrificio. “Los equilibristas se han roto varias veces la
cabeza, pero insisten tanto, que al fin se sostienen sobre el alambre” (p. 66). Con
ese sabor a gregueria recalca Goémez de la Serna(1968) el indudable papel del
entrenamiento. Asi lo hacen Gasch y Dimas (1961): “Ensayar, ensayar hasta el
agotamiento. De esta tarea tan penosa y tan sin gloria depende el éxito cotidiano

de la representacion circense” (p. 105).

En las grandes familias de circo los nifios comienzan a entrenar a una edad
muy temprana y a un ritmo muy elevado para poder formar parte de la funcion
cuando los resultados (o la ley) lo permitiesen. Los artistas que por el contrario no
proceden de una familia circense y que comienzan su formacion de manera
completamente vocacional, deben realizar un sobresfuerzo en su preparacion para
poder recuperar la cantidad de horas de entrenamiento anteriores. De alguna
manera, y aqui es donde estd la profunda ambigiiedad, el cuerpo circense es un
cuerpo profundamente domesticado, un cuerpo sometido a multitud de elementos
de transformacion corpdérea que analizdbamos cuando Foucault desarrollaba la
docilidad de los cuerpos. La disciplina, la preparacion, el examen y el control
forman parte de ese proceso de entrenamiento circense. No obstante, todos estos
procesos eran explicados como elementos que surgen en busqueda de una
alienacion corporea, por lo que la mayor ambigiiedad reside en convertir en

singularidad a través de las tacticas de docilidad.

Ahora bien, si dejamos al espectador al margen y nos centramos en la
opinidn del artista encontramos resultados significantes. El estudio de Infantino se

completa con entrevistas a artistas donde poder analizar las respuestas a este tipo
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de cuestiones. En los resultados de Infantino (2010) la sensacion de placer por

parte de los artistas analizados eclipsa cualquier nocion de sacrificio:

En las narrativas de los artistas habia algo de placer generado por el desafio que
implica el riesgo. Aparecian frases como “heridas de guerra”, “ganarle al
peligro”, “liberacion mental”, “concentracion y meditacion”, pero no aparecia en
sus discursos lo que yo veia: sacrificio, domesticacion corporal, disciplina, dolor.
Cuando fui profundizando en el tema, empecé a descubrir que el cuerpo
entrenado iba sintiendo menos dolor, los callos ya no se sentian, en ciertas partes
del cuerpo ya no se producian moretones, ya no se pensaba en la necesaria
sincronizacion para sostener 5 pelotitas en malabares. Pero iban apareciendo otras
exigencias, pruebas mas complejas frente a las que nuevamente habia que
acostumbrar al cuerpo. Cuando eventualmente aparecia la nocion de sacrificio,
disciplina y dolor, lo hacia en un segundo plano, mientras que el primero estaba

ocupado por el placer. (p.56)

De forma paradojica cuanto mayor es la preparacion corpérea menor es el

riesgo que asume aunque mayor las posibilidades del disfrute del espectador.

También revelador es el hecho de que los propios artistas no conciban su cuerpo

como una maquina ni el entrenamiento como un proceso de dominacion sino que

por encima de ello el elemento artistico y el acto creativo se convierte en la

principal concepcion que el artista sostiene de su arte:

176

(...) entre los boxeadores (...) entre otros deportistas, el objetivo del
entrenamiento de esa maquina corporal es prepararla para ganar (...) los artistas
de circo parecen minimizar el grado de requisito de entrenamiento corporal frente
al de creatividad que el circo demanda como arte, con el objetivo central de
brindarse hacia la audiencia, impresionarla, asombrarla o transmitirle un mensaje.
Desde aqui podemos derivar la incidencia que estas experiencias corporales
tienen en los procesos de produccion de sentido. El cuerpo tiene un rol activo ya

que genera las experiencias a las que luego se le atribuiran significados. En sus



discursos, los jovenes artistas con los que trabajo parecen percibir a sus cuerpos
como espacios privilegiados desde donde es posible el cuestionamiento. Evaluan
que lo que uno hace con su cuerpo “nadie te lo puede sacar”, por lo que parece

convertirse en reducto de libertad desde el cual cuestionar. (p. p. 58- 59)

Una vez mas reaparece la cuestion de lo artistico frente a lo deportivo que
en este caso viene separado por el elemento creativo. No obstante, por encima de
ello prima la acepcidn por parte de los artistas analizados de un cuerpo libre, y la
condicion del propio entrenamiento como herramienta necesaria para poder
cuestionar. El artista encuentra en el acto circense un modo de liberacion, que no
procede unicamente de la auto-superacion, sino de la libertad de ir en contra de la
cotidianidad y de la particularidad de construir a través del entrenamiento
corporeo un cuerpo que resisa a la propia dominacion. El sometimiento del cuerpo
en este contexto funciona, segun la opinion de los artistas del andlisis, como una
herramienta de cuidado de si, a partir de la cual poder comenzar el camino hacia
la libertad del individuo. No obstante, esa libertad asume un caracter colectivo ya
que, fundamentado en lo artistico, compone una corporalidad que cuestiona a
través de la relatividad de la concepcion del hombre en relacion a lo posible. El

entrenamiento cobra sentido ante la intencionalidad de subjetivar:

Los artistas de circo parecen minimizar el grado de requisito de entrenamiento
corporal frente al de creatividad que el circo demanda como arte, con el objetivo
central de brindarse hacia la audiencia, impresionarla, asombrarla o trasmitirle un
mensaje. Sus representaciones corporales podrian sintetizarse en la nocion del
cuerpo como medio para transmitir un mensaje artistico y creativo.(Infantino,

2010, p.58).

Asi mismo, el placer que reside en superar los limites de tu propio cuerpo
es combinado por el placer de conectar a través de lo transgresor con el

espectador. Esa nocion de lo corporal como medio de transmision y
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transformacion del asistente, devuelve consigo aquella nocion pasada del rito, que
pasa de la antigua conexion con el dios a la relacion directa con el publico. Nos
hace también pensar nuevamente en la definicion foucaultiana de tecnologia del
yo, que permiten efectuar, segun Foucault (1988): “ (...) cierto numero de
operaciones sobre su cuerpo (...) obteniendo asi una transformacion de si mismos
con el fin de alcanzar cierto estado de felicidad, pureza, sabiduria o
inmortalidad” (p. 48). Esa nocion de transformacion con el fin de la inmortalidad

heroica relativiza las practicas que recaen sobre las corporalidades circenses.

Sorprender al dios para alagarlo se sustituye imperceptiblemente en alagar
al hombre para sorprenderlo. Lo transgresor, lo impugnativo, lo que niega y
contradice las verdades creadas, es tinicamente el mecanismo para hacer producir
el viejo proposito. “(...) el circo es la mayor sinceridad del hombre” (p. 93) dice
De la Serna (1968) y en ese acto de profunda confesion, surge, complice del

secreto, la sorpresa inesperada.
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4.4. Los hijos del ayer

El héroe de la modernidad no olvida nunca la importancia de la identidad
que un dia le permitié conectar con lo sagrado y que hoy le lleva a rencontrarse
con la libertad del individuo. Por eso no sd6lo conserva alusiones miticas en su
significado, o referencias poéticas a las divinidades pasadas, sino que en muchas
ocasiones todo este universo se hace palpable y real en las pistas de circo. En este
apartado trataremos de prestar estudio a todas aquellas formas o caracteristicas
que son continuamente utilizadas en la bibliografia circense, pero que no se

entienden como herencia directa de su configuracion ritual.

Ellas mismas, componen una relacion entre lo ritual y lo artistico que no
puede comprenderse sin esa concepcidon impugnativa: la potenciacion del circo de
personajes miticos como amazonas o hércules, la belleza idealizada, la busqueda
del cuerpo animal asi como la magia van a configurar gran parte del material del
Cuerpo heroico y alude a su vez a un pasado anterior en relacion a lo transgresor
que trate de encontrar esa conexion de lo corpéreo a la que se refiere Foucault

(2010) en el texto El cuerpo utdpico :

Mi cuerpo, de hecho, esta siempre en otra parte, esta ligado a todas las otras
partes del mundo, y a decir verdad esta en otra parte que en el mundo. Porque es
a su alrededor donde estan dispuestas las cosas, es con respecto a ¢l —y con
respecto a él como con respecto a un soberano— como hay un encima, un debajo,
una derecha, una izquierda, un adelante, un atras, un cercano, un lejano. El
cuerpo es el punto cero del mundo, alli donde los caminos y los espacios vienen a
cruzarse, el cuerpo no estd en ninguna parte: en el corazéon del mundo es ese
pequefio nucleo utdpico a partir del cual suefio, hablo, expreso, imagino, percibo

las cosas en su lugar y también las niego por el poder indefinido de las utopias
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que imagino. Mi cuerpo es como la Ciudad del Sol, no tiene un lugar pero de ¢l

salen e irradian todos los lugares posibles, reales o utopicos. (s.p)

A partir de esa concepcion del cuerpo como lugar cero que conecta el
pasado con el hoy, comenzaremos trayendo a colaciéon la alusion directa que el
circo hace en relacion a sus corporalidades femeninas con la figura de las
amazonas. Dice de la Serna (1968) que: “En la primera fila, ademas del salpique
de arena, se siente un olor a mujer y a caballo (...)” (p. 43); el mismo olor que el
lugar donde habitan las amazonas, recordando al ver su presencia, que solo el
circo las devolvi6 a la vista de los hombres. Sin ninguna duda ellas son la forma
mas evidente por la cual conectar el mundo circense con el universo heroico.
Referente de las disciplinas ecuestres en el circo moderno y metafora evidente de
aquellas antiguas civilizaciones mitoldgicas, las amazonas son un ejemplo claro

de la alusidn directa en el circo del universo mitico.

En las historias clasicas, las amazonas eran una nacion constituida
unicamente por mujeres guerreras. Existen variantes en la ubicacion de su reinado
dependiendo del texto, pero en la gran mayoria se detalla a Hipdlita, la del cabello
suelto, como la reina mas importante de todas las amazonas. Cuenta el mito, que
ningiin hombre podia mantener relaciones sexuales con ninguna de ellas, asi como
vivir en su reino. Sin embargo, una vez al afo, para continuar con la estirpe, las
amazonas secuestraban a hombres de las tribus vecinas para violarlos y procrear.
Los nifios que nacian varones eran devueltos con sus padres, o en el peor de los
casos muertos en sacrificio; las nacientes mujeres se sumaban a la tribu y eran
adiestradas por sus madres para el arte de la caza, labores del campo, asi como
para la guerra y el caballo, animal al que siempre se las vincula. Del mismo modo,
montadas a caballo llegan al mundo del circo. Recordemos que el arte de las
ecuyeres, provienen de aquellos ejercicios que Astley habia puesto de moda y

desarrollado a partir de 1770. En nuestro imaginario circense las ubicamos
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también vestidas de bailarinas con tutt, al lomo del caballo, mientras el animal
corre por la pista y la artista realiza distintas acrobacias. “La amazona muchas
veces visten traje de baile, un traje de baile con la cola cortada pero descotado”
(De la Serna, 1968, p. 44). En muchas otras ocasiones, conservaban la auténticas
vestimenta de amazonas como es el caso de la gran Anda Menken, que se

representa con dicho atuendo.

Existe ademds una conexion mayor que la de solo el nombre o el traje con
los personajes miticos, pues ellas son reflejo claro de la importancia de la mujer
en el desarrollo del circo, que convertidas en autenticas amazonas representaban
la libertad, herederas de aquellas mujeres que no podian actuar en las tragedias
griegas, pero lo hacian, como no, en las puertas del teatro. Porque la transgresion
va de la mano del circo, y el circo emana transgresion, muchas veces también en
puntos ajenos a la corporalidad. La mujer ha encontrado en el arte circense desde
los comienzos, el papel que no ha podido tener en la sociedad hasta hace muy
poco. Hay sin duda, algo del mito en ellas, algo que se ha trasladado de manera
imperceptible desde aquellos ritos de las mujeres salvajes hasta las écuyeres que
bien, vestidas de fragiles bailarinas, o de guerreras implacables, muestran un
mundo de fuerza femenina que nos conecta con la antigliedad y las convierte en

universales.

Y si la imagen prototipica de la mujer de circo es la amazonas, la del
hombre también guarda relacion con lo heroico. Ellos, se muestran generalmente
como Hércules. En Francia a los forzudos se les denominaba precisamente Los
Hércules y asi es como muchos de ellos se mostraban. También los domadores, en
muchas ocasiones acudian al mundo clasico para mostrar sus proezas
reconvertidos en gladiadores actuales. Amazonas o Hércules el circo ofrece entre
su repertorio belleza, que también mitificada se vincula a el heroismo de sus

proezas.
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La belleza adquiere también en lo circense un caracter heroico. Los que
convivimos en ¢l, sabemos o nos hemos visto en la situacion de encontrarnos con
un artista que en la pista deslumbra guapura, y nada mas lejos de la realidad,
cuando lo encuentras fuera del circulo magico, tiene esos dotes. Hay quien dice
que en la pista, todos los artistas estdn cargados de belleza, sean grandes,
pequefios, gordos o feos, precisamente por la unién con lo sagrado donde el
enigma de sus trucos los convierte atractivos. Mayas ajustadas y cortas por
necesidades técnicas, cuerpos trabajados, abdominales perfectos, biceps
desarrollados, muslos de mujeres en un tiempo donde contemplarlo en otro lugar
seria indecoroso, sensualidad y un largo etcétera. Lo cierto es que la belleza de los
artistas, se convirtié, en gran parte de la historia en motivo del reclamo del

publico y también en parte de lo transgresor de una €poca.

El erotismo es clave del circo y por ello muchos de las grandes estrellas
del circo, tanto masculinas como femeninas, se convirtieron en mitos eroticos, o
iconos de belleza. En una época donde se impedia ver més de lo permitido, el
poder hacerlo sin dificultad, convertia el circo en un autentico reclamo. Pensemos
por ejemplo en el creador del trapecio volante Léotard, que trabajaba con lo que
hoy, precisamente por él, conocemos como leotardos, y que revolucionaria a su
época, ademas de por su dotes artisticos, por hacer gala de tales vestimentas. La
vinculacién con Apolo y Venus de hombres y mujeres del circo, ha llevado a que
de algiin modo, sobre todo con respecto a la mujer, se combatiera contra los
ideales mas extremos, y en cierta forma, al igual que el teatro u otras artes, ha

supuesto un gran apoyo en la lucha contra la libertad social.

Pero si algo existe en el mundo del circo heredero de todo el universo
heroico es el continuo intento de mostrar y de acudir al movimiento animal. Lo
cierto es que en muchas disciplinas existe una tendencia a traducir el movimiento

propio de su arte con el movimiento de algiin animal. En definitiva, lo animal es a
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efectos practicos el recurso mas cercano de huida del cuerpo normalizado, y a su
vez un gran elemento que enmarcara los recursos estéticos. Asimismo, la unioén de
hombres y animales era muy utilizado también a la hora de vender

publicitariamente el espectaculo.

Ademas de los hombres monos, que reptaban por las carpas, tenemos a los
hombres serpientes, contorsionistas que trabajan el arco lumbar y desarrollan
todas sus figuras como si fueran una cobra, o los hombres o mujeres rana, que
siendo también contorsionistas, desarrollan su disciplina con dislocacion hacia
delante. No podemos olvidarnos, como no, de los hombres moscas, que
caminaban boca abajo en una plataforma situada en la ctipula del circo ayudados,
por unos zapatos con ventosas. Todo un mundo de hombres y mujeres animales

que acompaian la historia de la carteleria de las variedades.

No hace falta recordar la continua relacion que existe entre el animal y las
culturas divinas, la magia, las profecias, los ritos y los sacrificios. Sin ninguna
duda, el mostrar el movimiento humano como si de un animal se tratara, nos sitia
también, en un plano superior y ancestral, en el mundo de lo suprasensible.
Buscar el animal es huir del hombre, que de algin modo es la clave de la
construccion del Cuerpo heroico en el circo moderno. Tachar al hombre para
buscar al dios, para conectar con el cielo o con el infierno, para convertirse en
superior al hombre y merecer su respeto. Lo animal es ritual, y por lo tanto el
camino para llegar a la singularidad, y ahora también para conseguir la sorpresa

del graderio.

Del mismo modo, si hablamos de circo y divinidad, no vamos a
olvidarnos, de ninguna de las maneras, de la magia, que pese a que muchos
autores la separan del circo, la realidad es que han convivido y desarrollado, si no

juntos todo el tiempo, siempre cerca. La magia formaba parte de los espectaculos
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realizados por los saltimbanquis al igual que muchas otras disciplinas que luego
llegarian a lo que también podemos llamar circo después del circo. Para muchos la
magia se distancia del circo, porque va acompafiada de trucos, de artimafias y de,
en cierto modo, algo de mentira, que, para los mas ortodoxos en cuanto a la

defensa del arte circense se refiere, no tiene cabida en el espectaculo de la verdad.

Ahora bien, bajo la concepcién de nuestra investigacion se convierte en
necesaria e indispensable. No importa si es verdad o es mentira, si es el arte del
engafio o el de la rapidez, es, con toda claridad, un modo mas de buscar la
sorpresa y descendencia directa de el Cuerpo heroico con mayusculas. La magia
trata de demostrar lo imposible, y en esa concepcion bésica de su arte, se une a

todo el universo impugnativo del cuerpo circense:

Con la varita o con el ingenio, un buen mago es capaz de abrir las puertas de un
universo paralelo de desconcertantes posibilidades, mucho mas alla de los limites
de la imaginacion humana; es capaz de poner patas arriba nuestra vision sobre los
hilos que mueven el mundo, sobre lo que nos dictan nuestros sentidos. Y esta
duda, prueba inequivoca del poder de la magia, es a la vez la gratificacion del
publico, un recordatorio de los placeres del misterio y las virtudes de la
ingenuidad pasajera. La magia nos advierte de que el auténtico peligro no esta en
comparecer de la mano del diablo ni en contravenir las leyes naturales, sino en

pensar que ya sabemos todo lo que hay que saber. Daniel (en Daniel, 2013, p.13)

Deciamos al principio que muchos autores marcan su llegada a las carpas
de forma tardia y que su desarrollo se produce de forma paralela y con mas éxito
en lo que como vodevil. Pero, del mismo modo, ;jes la carpa un elemento
necesario e indispensable, o por el contrario el comportamiento del circo puede
desarrollarse en una pluralidad espacial? Hay algo mas basico en el

comportamiento circense que el mero hecho de que la actividad artistica se

184



desarrolle o no en un lugar o en otro, fundamentalmente porque la carpa no llega
al circo hasta mucho después de consolidarse como espectdculo moderno; a
nuestro parecer el circo se traduce como transgresion-impugnacién, mas que
como lugar de representacion, y bajo esa maxima continuamos con el estudio. En
ese contexto y centrados ahora en el Cuerpo heroico, no podemos negar, tachar o
alejar al universo de la magia del circo porque no se desarrolle, en su méaxima
representacion, dentro de las carpas circenses, principalmente porque no existe
tanta diferencia entre los espectaculos que de se desarrollan dentro de las carpas
de circo y los que como el vodevil lo hacen en los teatros. Dice Caveney (2013)

que:

Durante la década de 1870 se produjo un cimulo de circunstancias que condujo
casi inexorablemente a la aparicion de un novedoso modelo de entretenimiento
para el ciudadano de a pie. En Norte América y Australia se llamo vodevil, en
Gran Bretafia music hall y en el resto de Europa recibi6 el nombre de variedades.
Independientemente de su denominacion, la presentacion era la misma: una
abigarrada seleccion de nimeros, no por poco sofisticada menos atractiva. Las
variedades eran un espectaculo al que el trabajador podia asistir con su mujer e
hijos, sabedor de que el programa era apropiado para todas las edades. Habia
quien preferia a los cantantes, bailarines y acrébatas , mientras otros se
decantaban por los malabaristas, domadores, los humoristas y los magos. Pero al
final de la velada, todos coincidian en la misma opinion: habia estado muy

entretenidos. (p. 577)

Los origenes del vodevil estan, en las tabernas y en las cervecerias a
comienzos del siglo XIX, que tratando de prolongar la estancia de los
consumidores contrataban artistas. Poco a poco el alcohol desapareci6 dejando
paso a un espectaculo mas refinado que encontré en los teatros su hogar. Se

considera a Tony Pastor al padre del vodevil americano y el principal encargado
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de este hecho. Ahora bien, es cierto que percibe un aire de refinamiento, también
que la presencia de la musica y el baile se desarrolla con mayor fuerza que en el
circo, per lo que es innegable que, las variedades, el music hall, el vodevil o el
cabaret° se llena de malabaristas, comicos, acrébatas y también magos
procedentes del universo de los saltimbanquis, de la barraca y de las ferias. Desde
el punto de vista de la impugnacion, no hay diferenciacion alguna entre un
acrobata en una carpa y un acrobata en un espectaculo de variedades, ambos, y del
mismo modo, son herederos del héroe que antes analizdbamos y reflejo del viaje
impugnativo hacia lo inesperado. El asombro funciona de la misma forma alla
donde se haga la representacion, porque todos forman parte de los espectaculos de

la sorpresa.

La magia encuentra su desarrollo en teatros principalmente por dos
motivos. Por un lado, porque la mirada circular del circo no es el espacio mas
indicado para el espectaculo del ocultamiento; y por otro, porque los magos nunca
gozaron de la vision colectiva de otros actos, prefiriendo en numerosas ocasiones
programar de forma independiente a cualquier circuito circense o de variedades
para poder asumir y decidir en todo lo relacionado al show y sus beneficios.
Algunas veces, principalmente en las temporadas de verano, el circo acogia a los
magos que, cerrando por el excesivo calor, encontraban con las lonas altas un

lugar mas fresco donde poder desarrollarse. En otras se mostraban no en las pistas

9 El cabaret conserva la idea de bar con espectaculo que se sitia en los origenes del vodevil.
Su desarrollo es mas en Francia y en Alemania. En un principio albergaba espectaculos de
bailarinas de can-can y travestis, con una clara alusiéon sexual, pero que con el tiempo, en
unos casos, evoluciona a shows mas refinados donde plumas y revista se desarrollan
semejantes al vodevil. Es, en cualquier caso, otro ejemplo de espectaculo diverso, donde el

mimo, el circo y la magia conviven.
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del circo sino a su lado, es decir, como espectaculos en tiendas continuas a las del

espectaculo principal.

En Magic. 1400s 1950s (2013) se fecha en 1800 a. C., el testimonio mas
antiguo que se conserva referente a un truco de magia. El papiro de Westcar que
se descubrid en Egipto contiene la historia de Djedi que por el afio 20000 a. C.,
fue llamado por el rey Jufu: “Aseguran — dijo el rey- que eres capaz de restituir la
cabeza a un ser decapitado. (...) Djedi lanzo su conjuro y unio testa y cuerpo(...)
acto seguido el mago repitio la hazaiia con una oca.” Steinmeyer en (Daniel,
2013, p.120). Sin embargo, los testimonios sobre magia estdn también en multitud
de mitos y leyendas antiguas que resaltan la concepcion anterior existente sobre lo
magico, hasta el punto que nos permitiria afirmar que la magia tiene su origen al

mismo tiempo que el origen del hombre.

A pesar de que todas las historias ejemplares del universo heroico estan
plagadas de elementos magicos, recordemos que una de las etapas del viaje del
héroe se ubica precisamente en un mundo de portentos y maravillas, la magia se
relaciona de forma completa con uno de los mitos clasicos mas importantes, el de
Prometeo. Gofii (2009) en relacion al mito que fundamenta la magia dice lo

siguiente:

Prometeo recibid el encargo del padre de los dioses y los hombres de distribuir
todas las cualidades, facultades y armas naturales entre todos los seres recién
creados. Zeus confio en la sabiduria y el sentido comun de Prometeo para llevar a
cabo tan delicada mision. Pero este tenia un hermano, llamado Epimeteo, menos
prudente y un tanto torpe, que rogd a Prometeo le dejara el cuidado de hacer la
distribucion. Prometeo cedidé a los ruegos de su hermano y le encomendé la
divina tarea. Epimeteo se apresur6 a llevarla a cabo, entregando a unos animales

fuerza, a otros rapidez, a otros la agilidad o la facilidad para ocultarse, (...) de tal
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forma que todos los seres de la tierra dispusieran de las armas suficientes para
que su supervivencia quedara garantizada. La imprudencia de Epimeteo le llevo a
gastar enseguida todas las cualidades a favor de los animales (...) Para enderezar
la torpeza de su hermano, el osado Prometeo sustrajo chispas del fuego de la
fragua de Hefesto, el dios constructor de las mansiones del olimpo y de las
armaduras de los grandes héroes, y se las entregd a los seres humanos. Esas
ascuas representan el arte y la inteligencia. Gracias a este don inmerecido, los
hombres pudieron fabricarse vestidos para protegerse del frio, construir armas
para cazar y casas para defenderse de las fieras, de este modo, el hombre pobre de
nacimiento, se convirti6 en el duefio y sefior de la naturaleza. Pero el atrevimiento
de Prometeo no qued6 impune. Enterado Zeus del ultraje cometido, le envié a
Pandora, la primera mujer, como regalo. Viendo las intenciones de Zeus,
Prometeo la rechazd, pero su hermano se desposo con ella. La ira de Zeus al ver
al hombre participe de un privilegio divino llegd a tal extremo que decidid
castigar a Prometeo con dureza: lo encadené a una roca en las montanas del
Caucaso y le envio un aguila que le roia el higado durante el dia, mientras por la
noche la viscera se regeneraba. Nuestro benefactor fue liberado por Heracles,
quien mat6 al aguila de un flechazo y rompio las cadenas con su espada. (p.p. 25-

27)

Cuenta la historia que en una ocasion ridiculizé al propio Zeus por su

astucia. Tras el sacrificio de un toro dividio sus partes en dos montos. Por un lado

piel, carne y visceras escondidas en el vientre del buey y por otro los huesos

ocultos por un montdén de grasa. Zeus habia de escoger uno de los montones para

ofrecerla como cena de los dioses, y sin titubear escogié el montdén cubierto con

grasa, enfureciéndose al conocer la farsa de los huesos. Zeus fruto de su enfado,

arrebat6 el fuego al hombre y Prometeo robd nuevamente el fuego para calentar a

la humanidad. Este hecho marcaria el proceder de los sacrificios de los hombres a

la divinidad, quemando siempre los huesos pero comiendo siempre la carne, pero

encierra en si también el principio que dara lugar a todo el universo de lo méagico:
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mostrar la realidad disfrazada, burlar al ojo para que en ese engafio nazca la
sorpresa. La astucia de Prometeo no resultd ser del agrado de Zeus, pero marca el

comienzo del viaje hacia la busqueda del ingenio para enraizarse como arte.

La magia est4 presente también en todo el universo ritual. Los chamanes,
esas figuras escogidas para contactar con el espacio sagrado, debian demostrar su
poder ante los espiritus. Asi lo expone Rogan P. Taylor en su obra The Death and
Resurrection Show (El espectdculo de la muerte y la resurreccién): “Estar
rodeado de espiritus no convierte a alguien en un chaman. (...) Por ello parte del
ritual de demostracion de un nuevo chaman trataba de comprobar su capacidad
para dominar a los espiritus, y no al revés” Rogan citado por Steinmeyer en
(Daniel, 2013, p.122). Los chamanes acudian al ilusionismo, al igual que al circo,
para demostrar su superioridad y su auténtica condicion para establecer canales

con el mas alla:

El papiro de Westcar pone en manifiesto que los primeros magos combinaban el
arte del ilusionismo con practicas tradicionales de chamanismo y curanderismo.
Primero el forastero es convocado y sometido a una prueba; a continuacion, hace
gala de su poder demostrando su control sobre la vida y la muerte. (Steinmeyer,

2013, pp. 120- 122)

Al igual que Prometeo, los chamanes, magos y sacerdotes paganos ponian
en marcha todo su conocimiento sobre ilusionismo para a través del engafo
conseguir el control. La magia estaba presente en todas las curaciones, en todas
las premoniciones y todas las acciones divinas, y toda respuesta era fruto
exclusivo del poder de la magia. Si un chaman daba de beber un preparado de
plantas a un enfermo y resultaba curado, no era posible pensar que las plantas
tuvieran por si solas propiedades curativas. Era el chaman, el que a través de su

poder sobre la vida y la muerte transforma las plantas en milagrosas. Pero ese
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poder de transformacién divino quedd demostrado en el ritual de su eleccion, en el
momento en el que el pueblo corroboré la relacion con la divinidad del chaman,
que a través de las artes del engafio y mediante las practicas ilusionistas revelaba

la supremacia de su condicion:

De todos los trucos ideados a lo largo de la historia, seguramente la transicion de
la brujeria antigua a la magia moderna es la que se lleve la palma. Durante miles
de afios, los hechiceros y chamanes aseguraban poseer poderes sobrenaturales
que les permitian crear magia. El objetivo de estas imponentes demostraciones
era infundir miedo o ejercer su poder sobre las masas. El miedo ante lo que no
entendemos es un sentimiento humano universal y obraba milagros en su
proposito de manipular a la gente. Ironicamente, lo mismo que precipit6 la caida
de la brujeria o magia negra fue lo que ayudo6 a alumbrar la magia moderna: la
ciencia. Mientras las masas vivian en la inopia e ignoraban los principios
cientificos que explicaban las nubes de humo que de repente emergian de la llama
del altar o de las figuras fantasmagoricas que parecian bailar en la humareda,
estaba a salvo la privilegiada posicion de los sacerdotes. Caveney en (Daniel,

2013, p.175)

Pero no pensemos en estas tacticas como traicién o Unicamente propias de
civilizaciones antiguas; la Iglesia catolica también, y aunque parezca paraddjico,
recurre a la magia de la teatralidad para fortalecer sus dogmas del mismo modo.
Asi nos lo explica Steinmeyer (2013): “En la Edad Media (...) las
representaciones sacras empleaban complejos efectos especiales (...) las
ascensiones de angeles y santos al firmamento evolucionaron hasta convertirse
en ingeniosos artificios de levitacion, gracias a la iluminacion y los decorados”™
(p. 122). Pensemos también en toda la estética y la concepcién de los autos
sacramentales del Siglo de Oro espafiol, donde este tipo de efectos teatrales eran

importantes, como nos explica Baroja (1974) en su obra Teatro popular y magia.
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Pero no so6lo Caro Baroja asume el estudio de la magia en el universo
escenografico del Siglo de Oro Espaiol, también Amparo Izquierdo (2013) nos
recuerda en su obra Los Autos sacramentales de Lope de Vega. Clasificacion e

interpretacion la importancia del auto sacramental como género dramatico:

El teatro espafiol del Siglo de Oro fue una de las ramas mas vitales y gloriosas del
Teatro europeo de los siglos XVI y XVII. (...) Durante los reinados de Carlos V
(1516-56) y de su hijo Felipe II, que murié en 1598, los dramaturgos que
escribian en Espafia fueron adquiriendo gradualmente nuevas técnicas y
ensanchando el ambito de la tematica en sus obras y, de ese modo, los grandes
géneros dramaticos espafioles, la comedia y el auto sacramental, aparecen como

resultado de sus continuas experiencias. (p. 19)

Del mismo modo describe asi sus caracteristicas principales: “El auto
sacramental es una pieza en un acto caracterizada por su sentido plenamente
alegorico y por su temdtica esencialmente eucaristica. Aunque muchos son los
autores de los que puede revertirse el tema fundamental, en la prdctica estin
orientados a adoctrinar sobre el sacramento eucaristico formando asi a los fieles
en cuestiones de ortodoxia catolica” (p. 22). Parker (1983) en su libro Los autos
sacramentales de Calderon de la Barca distingue entre la diferencia que existe
entre los temas y el proposito de los autos sacramentales poniendo un poco en
entredicho la funcion estrictamente eclesidstica de las representaciones. Sin
embargo, y aunque es dificil sefalar los origenes inmediatos de los autos
sacramentales, podriamos intuir que todas las representaciones sacras de la Edad

Media que antes mencionamos, sean uno de los antecedentes del género.

Ademas del comportamiento alegoérico, y de esa especie de moraleja o

ensefianza que porta todo auto sacramental, una de sus principales caracteristicas
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es la teatralidad con la que se mostraba las alegorias que conectan nuevamente
con la utilizacion del universo ilusorio y méagico como fundamento de adquisicién
de grandeza en la representacion. Interesantes reflexiones nos deja también Juan
Manuel Rozas (2007) en su articulo llamado La teatralidad de los dramas

alegoricos de Calderon acerca de todo este universo teatral del auto sacramental:

En cuanto a su forma y estructura, nos encontramos con un teatro a la vez épico y
simbolico, con multitud de semejanzas con los hallazgos de dramaturgos como
Claudel, Valle Inclan, Brecht, lonesco. Siendo su nota mas llamativa el ser un
teatro de contenido tradicional y sin embargo que va de la mano con conceptos de
teatros revolucionarios de nuestros dias, con respecto a la forma, trucos

escénicos, montaje, y con respecto a la posicion del publico. (p.333)

Poco a poco el acceso a los libros se multiplico, la alfabetizacion, la
educacion y toda una serie de cambios sociales se produjeron en la sociedad de la
época. De este modo el conocimiento elitista llegd a los sectores populares. La
magia, que reinaba en el desconocimiento, se debilitd6 como elemento de
dominacion con la llegada y la extension del conocimiento a las masas
dominadas, que estaban hasta entonces privadas de tales privilegios. Paso de
herramienta de control a encontrar refugio Unicamente en el arte: “Los
presentadores de milagros ya no serian juzgados por su capacidad de infundir
miedo, sino por sus habilidades unicas” Caveney en (Daniel, 2013, p. 177). La
magia moderna necesitaba cambios inmensos para su desarrollo artistico,
necesitaba conseguir algo todavia mas complejo que dominar en el

desconocimiento, su reto era ahora burlar al desarrollo cientifico.
“La ciencia responsable de la caida en desgracia de la magia negra, era

abrazada por los magos modernos conscientes de que podian disfrazar con

astucia los principios cientificos para presentarlos como efectos magicos”
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Cavaney en (Daniel, 2013, p. 177). La magia se consagra como el arte de la burla
del conocimiento, y muchos de los magos de ahora eran antes cientificos que
encarnados en el eterno Prometeo decidieron subirse a los escenarios para

desafiar, esta vez no a Zeus sino a las verdades cientificas.

Jim Steinmeyer (2013) nos cuenta que en 1769 acudi6 ante la emperatriz
Maria teresa de Austria, el famoso Pelletier. Maravillada por las hazafias del
ilusionista, que no habia sorprendido tanto a su consejero Von Kempelen, es
retada por éste ultimo a crear algo todavia mas increible de lo que habian visto.
Fue en 1770 cuando regreso a palacio con un automata del tamafio de un humano,
que reposaba inmovil detras de un tablero de ajedrez y vestido como un turco.
Después de mostrar las puertas de la mesa donde se apoyaba el tablero y
comprobando que nada habia bajo el autémata mas que tornillos, comenz6 la
partida con el oponente que habian elegido terminando poco después con jaque a

favor del turco de Von Kempelen.

El mecanismo funcionaba realmente con un falso fondo que permitia dejar
invisible a una persona que se escondia mientras se abrian las puertas y que se
colocaba en su posicion cuando el publico confirmaba la ausencia de nada
sospechoso. El no era realmente mago sino arquitecto e ingeniero hidraulico. Esto
pone en evidencia la estrecha relacion entre el universo de la magica y el de la
ciencia de la que antes habladbamos. El arquitecto sin duda sembr6 las bases del

ilusionismo:

El atrevido ardid de Von Kempelen demostraba el enorme poder de la magia. Su
comoda dio lugar a infinidad de trucos de ilusionismo. Un siglo después, los
magos victorianos se especializaron en montajes similares, convertidos ahora en
clasicos: mostrar una cémoda o un armario de madera vacio, cerrar las puertas y

luego abrirlas con una atractiva mujer dentro. Von Kempelen se habia revelado,
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por azar, como un fantastico mago, aunque no llegd a apreciar la importancia de
la ilusion ni tampoco de la capacidad de asombro, un componente esencial.

Steinmeyer en (Daniel, 2013, pp. 54-55)

Y cuando la magia se convirtié en arte, podriamos decir que se dividio en
dos grandes grupos. La que agrupa a ilusionistas y prestidigitadores por un lado y
por otro la que agrupa a mentalistas. El primero es el que verdaderamente ha
convivido con rotundidad en las pistas de circo, principalmente de la mano de los
ilusionistas del escape. De ese modo el universo ritual pasado no ha sido olvidado
por los artistas, que, después de tantos afios, conservan en sus numeros elementos
ancestrales, de los que hace mencion Eguizabal (2012): el fuego, las piedras, los
arboles, las invocaciones, gestos taumaturgicos, la capa y la vestimenta, los
animales y el sacrificio, bastones, anillos, llaves, etc., son todos habituales en las
representaciones de la magia moderna, y herederos de todo el universo mitico-

ritual.

Seria descabellado describir todos los artistas de la magia; también
explicar su aportaciones, sus trucos y estrategias. Descabellado porque se sale de
las pretensiones de nuestra investigacion, no porque carezca de interés. Sin
embargo hay dos nombres donde nos gustaria detenernos porque ponen en
evidencia dos de los principios fundamentales del pensamiento Foucaultiano que

tratamos en este estudio. Nos referimos a Robert Hoidin y a Harry Houdini.

El primero que actud en una pista de circo es precisamente Robert-Houdin,
al que también se le atribuye ser el creador de la magia moderna. Relojero de
profesion y aficionado a la magia, llega a trabajar con el mago De Grissi
decidiendo dedicarse Unicamente al ilusionismo, hasta tal punto de que a
mediados del siglo XIX se consolidé como el mago mas influyente del mundo.

Continudé con su labor de construir mufiecos mecanicos mientras contribuia a
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desarrollar la magia moderna, que en alguna ocasion se las vio con la ley,
obligandolo a desvelar sus trucos para no ser sentenciado por brujeria. Asi

describe Caveney en Daniel(2013) sus espectaculos:

Alli presentaba cada dia sus Noches fantasticas un espectaculo ideado
integramente por el artista que incluia numerosos autématas, artilugios de corte
robotico accionados con dispositivos mecanicos. Estas impresionantes figuras
representaban la cuspide de la inventiva humana en cuestiones de magia. La obra
maestra del mago era Antonio Diavolo, un pequefio acrobata de menos de 90 cm
hecho de madera esculpida, papel maché, tubos de laton, planchas de acero,
pistones, muelles y tela. Desde la barra del trapecio, Antonio dejaba atonitos a los
espectadores con sus verticales, mortales, y, su nimero final, el salto al vacio

para aterrizar en los brazos de su amo. (p. 180)

Houdin elevo la magia a una posicion mas elitista, renovando también la
vestimenta a la mas elegante etiqueta. Ademas escribio libros sobre magia que
permitio su difusion, y que contribuyen en obras fundamentales para la historia
del ilusionismo. Fund6 un teatro de magia en el palacio real de Paris en el afo
1845 que se trasladd en 1853 al bulevar de los Italianos llamandolo Teatro de
Robert- Houdin. Posteriormente el local pasaria a su hijo hasta llegar a las manos
de George M¢élies, que como todos sabemos es una figura fundamental del cine
fantastico y considerado padre de los efectos especiales que aprovecho todo este

legado para llevar al cine el mundo del ilusionismo.

En el piso de arriba del teatro que M¢liere habia adquirido, Luis Lumiére
trabajaba en la construccion de una maquina de proyectar imagenes en
movimiento. M¢élies quedd fascinado y tratd de comprar un proyector para
utilizarlo en las funciones de su teatro. Tras las negativas de Lumiere, M¢éli¢s

consiguid su propia version de la maquina, denominado teatrografo, construido
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por Robert W. Paul. Sin saberlo, Méliés habia entrado en el negocio del cine que
todavia estaba emergiendo para convertirse en uno de los grandes directores de la
historia del cine. El precine, es decir toda la sucesion de descubrimientos
tecnologicos en cuanto a proyeccion de imagenes, encuentra su lugar de la mano
de barracas y ferias, pues como elemento novedoso se incluye en los espectaculos

de la sorpresa.

Quien sin duda leyo las obras de magia del gran Houdin fue Erich Weiss, o
como todos lo conocemos Harry Houdini. Hungaro de nacimiento (Budapest,
1874) e inmigrado en Estados Unidos, tenia la pretension de convertirse en un
gran ilusionista clasico. Modern Magic escrito por Hoffmann en 1876 fue otro de
los libros que marcarian al gran artista Houdini. En €l mas que desvelar trucos se
enseflaba como ejecutarlos y se convirtié en uno de los textos referenciales del
Siglo XIX. Las pretensiones de convertirse en un mago como los pasados llevo a
Erich Weiss ponerse como nombre artistico Houdini, ya que creia que esa i al

final designaba igual que.

Empez6 realizando trucos de cartas pero nunca termin6 de funcionar. Su
fama la obtuvo por su habilidad de liberarse en pocos segundos de ataduras. Gran
parte de su reconocimiento se lo debe también a la excelente gestion que el artista
hacia de los medios de comunicacion. Retaba publicamente al jefe de policia de
las ciudades a las que iba, a que lo examinara, y lo encarcelara desnudo con el fin
de demostrar sus hazafias, desafiando a utilizar con el todo tipo de ataduras,

nuevas cerraduras o cadenas.
La magia no es Unicamente una burla al ojo humano del espectador

inferior al mago, sino que en algunos casos como ¢€l, fue un ejemplo claro de la

vida dedicada a la impugnacion de las normas, lo establecido y a lo consolidado.
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Fue ademas un mago preocupado por sus trucos, registrando gran parte de ellos y
denunciando a todos los que los utilizaban sin su consentimiento. Entrenaba en
una bafiera sumergido en agua con hielo su respiracion, asi como un amplio
programa de entrenamiento fisico. Houdini alcanz6 su fama mas bien en teatros y
music hall, sin embargo se inicid en las pistas de circo, primero como clown y
ventrilocuo y después ya como mago. A pesar de que después crecerian
imitadores, Houdini es el autentico rey del escapismo y sin ninguna duda el mejor
muy por encima de cualquiera. Uno de sus grandes nuimeros era el que se

presentaba como metamorfosis.

(...) tras pedir que le atasen las manos a la espalda, Houdini era introducido en un
saco que se cerraba luego con un fuerte nudo. El saco se guardaba en un gran
arcon que sus ayudantes cerraban a continuacion con llave y aseguraban con
cuerdas. Theo, el hermano del artista, cubria el arcon tras una cortina durante tres
segundos, y transcurridos estos Houdini aparecia sentado sobre el arcon libre de
manos y pies. Se abria entonces el arcon y del saco salia Theo ocupando el lugar
de Houdini, con las manos atadas a la espalda. Steinmeyer en (Daniel, 2013,

p.486)

Si embargo, su principal numero, el que le dio la gloria, era el que
realizaba dentro de un recipiente lleno de agua, donde con un dramatismo muy
bien estudiado ponia al publico presente en situacion de angustia antes de
liberarse, de una forma muy sobrada. Al principio la liberacion la hacia detras de
unas cortinas que ocultaban la urna, pero posteriormente todo era visto, incluso
llegando a realizar ese y otros ejercicios en rios, graas en la calle, etc. Y porque
no se puede entender la magia sin ilusionismo, este arte llega al circo para

quedarse.
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De ese modo es importante detenerse en la importancia que otorga toda la
revolucion cientifica a los espectaculos de la sorpresa. La impugnacion, la
transgresion, el rechazo de lo establecido no tiene fronteras, no encuentra limites,
y busca aliarse, incluso con su principal enemigo para conseguir su objetivo. La
ciencia, que habia conducido a la destruccion de todo el universo del chaman, se
convierte en el principal apoyo de los artistas que tratan de reinventarse, y que
buscan en autdmatas y en tecnologias de proyeccion la excusa perfecta para algo
mas importante que mostrar los avances del hombre, encontrar lo sorprendente.
Del mismo modo el desafio y la lucha con lo establecido se hace evidente en
Houdini y todos los artistas del escapismo a los que representa. Su grandeza, no
transciende Unicamente de lo maravilloso de sus actos, su reinado viene también
por el desafio constante y palpable que se hacia a policias, cerrajeros, carceleros y
un grandisimo etc. cada vez que llegaba a una ciudad. Desafio y en definitiva
transgresion que marcan los limites de hasta donde es posible conocer y que
obtiene de esa ensefianza inesperada el fundamento del éxito. El héroe ahora
hecho artista, triunfa inicamente cuando acompana de la mano al espectador a un

viaje que unicamente ¢l conoce.

El ilusionismo y el escamoteo (es decir, el cambio de un objeto o persona
por otro), van acompafiados de los artistas del sufrimiento: comedores de fuego,
tragasables, estobmagos de acero, todos ellos descendencia directa del mundo de lo
divino que perviven en la calle durante afios para regresar a un nuevo espacio

sagrado, sea cual sea, para devolvernos la sonrisa y el asombro.

Nos gustaria culminar la parte de la magia con una reflexion que nos deja
Caveney en Daniel (2013) que hace mencion a la magia, pero que podria hablar
del mismo modo del Cuerpo heroico circense en general: “La edad de oro ayudo

al mundo a superar dos guerras mundiales recordando a sus habitantes que,
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independientemente de la nacionalidad, todos somos iguales frente a los pases de
manos de un mago”(p. 413). Podriamos decir del mismo modo que la grandeza
del héroe, puesta en manifiesto a través del asombro, nos demuestra la extrafia
evolucion del universo y la unidon permanente con nuestros ancestros, ya que a
pesar de todo el universo cientifico y de la construccion de los saberes del
hombre, después de millones de afios seguimos sorprendiéndonos y mostrando

admiracion divina ante lo inexplicable.

Amazonas, seres animales y magos, guardan todos una union mistica
causada por el abandono del lo humano a favor de la divinidad de lo antinatural.
Escenarios acuaticos, maquinarias visuales, efectos Opticos convivian con la
creatividad de artistas y directores que acudian a donde fuera necesario para
encontrar el valor de lo tUnico. La fisica, la quimica, las matematicas se
entremezcla con autdmatas, avances, tecnologia y el maquinismo que llenan
también a las pistas de motos, coches, globos y cafiones con el unico objetivo de

sorprender a ese publico tan peculiar que busca héroes entre los hombres.

Como olvidar por ejemplo al inglés Billy Smart que se convirtid6 por un
tiempo en domador de elefantes coloridos. Trabajo para ello en mezclas de
sustancias quimicas que al contactar con la piel de los elefantes pigmentaba sus
cuerpos. O Los Gevels, gimnastas belgas, que se cubrian con una pintura creada
por ellos y que convertia sus cuerpos de color plata metalizada, y reforzaba en el
espectador esa idea de ajeno a nuestro mundo. Del mismo modo Los Rigo,
transformaban sus cuerpos del color del oro, y conseguian con su desnudez, mas

que héroes, parecer mismos Dioses'’: “Y es que en ningiin otro especticulo como

10 Encontrar a través del adorno la solemnidad y la estética heroica es comin en muchas de
las producciones de nuestro dia, como puede ser el Circo del Sol, que en ocasiones acude a

una clara potenciacion de la calidad artistica de sus acrdbatas a través de la union estética
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el circo demuestra mayor emperio y ahinco en la busqueda de esas nuevas
sensaciones, muchas de ellas rayanas en lo imposible (...) hasta en la locura que
anima el intentar superar, a veces las inmutables leyes fisicas que rigen las
fuerzas del hombre” (Castilla, 1986, p. 138). Locura que en muchos casos
conduce también a la muerte, como ocurrid y nos describe Castilla con uno de los
componentes del Trio Don De Oro, que a causa de permanecer demasiadas horas

con la mezcla quimica en su cuerpo muri6 envenenado.

Hipnotizar, adivinar, volar, resucitar, desaparecer, reaparecer, acompafian
a infinitos verbos que designan lo que el hombre suefia pero no se le permite, y
que el circo persigue en su andadura transgresora. Porque hay hombres que
hicieron historia, pero también hay historias que hicieron que hombres cayeran
rendidos ante lo incomprensible. Vuelven los héroes al circo para superar toda
clase de premisas y de comportamientos establecidos, y muchas veces no sélo
acuden al espectaculo sino que la heroicidad enmarca la historia de sus vidas.
Porque del mismo modo que Miss Mara se subi6 al trapecio cuando la medicina la
condenaba eternamente a una silla de ruedas, Pinito del Oro, volvia a brillar en las
alturas, pese a que se rompid dos veces el crdneo y tres veces las muiiecas.

Detengdmonos un segundo en sus historias.

Maria del Pino Papadopoulos Vaquero (1933 -2013), fue premiada con el
Premio Nacional de circo y Medalla de Oro al Mérito en Bellas Artes. Conocida
artisticamente con el nombre de Mis Mara, la andaluza es una de las mayores
trapecistas de todos los tiempos. Su coronacion viene en 1951 cuando se

incorpora al elenco del circo Ringling Bros. and Barnum & Bailey Circus de

con lo sagrado. Sin embargo en la época en la que los describe Arturo castilla (1986) en su
libro La otra cara del circo, estos fendmenos son mas bien reflejo de la unidn transgresora

con los avances cientificos y quimicos.

200



Estados Unidos. En 1953 sufrié una caida en una de las actuaciones, y aunque
pudo salvar su vida, los médicos fueron claros: nunca podria volver a actuar.
Después de cinco operaciones a vida o muerte, simplemente habia esperanza de
recuperar algiin pequefio movimiento, que no la libraria en ningun caso de la silla
de ruedas. Ingresé en la Policlinica de Sarasota decidida a contrariar a toda la
opiniéon médica y se propuso una meta muy clara, regresar al trapecio. “Solo me
equivoqué en una cosa — nos anade Mara recordando aquellos momentos-, no

fueron doce meses como yo creia, sino dos anos” (Castilla, 1986, p. 89).

Después de una dura batalla reaparecia ante los ojos del mundo en el
Madison Square Garden de Nueva York. Toda la prensa se hizo eco de ese
momento, e incluso renombradas figuras de la medicina la solicitaban para
congresos y conferencias. Miss Mara habia cambiado la historia de su vida, y con
ella revolucionado a toda la opinion médica que no comprendia el milagro de la
trapecista. “(...) aquella curacion tan sorprendente como milagrosa, fue debida
en parte a mi tremenda fuerza de voluntad” (Castilla, 1986, p. 89). Muchos
fueron los aplausos que recibidé después tanto en Estados Unidos como por toda
Europa, sin embargo aquella es sin duda la prueba que evidencia que quien vive

como héroe no acepta rendirse en el camino.

Por otro lado, Maria Cristina del Pino Segura Goémez. Nacida en Las
Palmas de Gran Canaria en 1931, y galardonada con la primera de las entregas del
Premio Nacional de Circo en 1990, se le considera la reina del trapecio bajo el
nombre artistico de Pinito del Oro. Trabajé durante siete afos en el circo Ringling
Bros. and Barnum & Bailey Circus actuando como cabeza de cartel. Suftrio tres
caidas del trapecio. En la primera con diecisiete afios estuvo siete dias en coma.
La ultima se produjo en Laredo con el Circo Americano después de que regresara

nuevamente a las pistas tras una decision voluntaria de abandonar el circo. Tras
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mas de 6 afios su reaparicion fue un acontecimiento en el Price de 1967 que
continuaria con la gira, primero por Espafia y luego por Europa que tenia
programada el Circo Americano. Pero antes que cruzaran las fronteras, en Laredo
se desplomo del trapecio. En el mejor de los casos cinco eran los meses de
recuperacion para plantearse el volver a su rutina. Sin embargo, muy lejos de
aceptar sus tiempos. Cuarenta dias después de sufrido la caida, se colgaba de
nuevo en las alturas. Su retirada final la dejé en manos del destino, asumiendo que
dejaria de volar el mismo dia que cerraran el Circo Price de Madrid, como se
venia rumoreando. En 1970, en el acto de despedida del célebre edificio, ella

recibia sus ultimos aplausos.

Al leer las vidas de sus gentes, no podemos comprender como pueden
permanecer en el desconocimiento de muchos y latir fuerte solamente en el
recuerdo de algunos. Son sus palabras ensefianza pura, ya que encarnan las mas
desoladas tragedias y los actos heroicos mas brillantes. El cine, el teatro, la ciencia
ficcion, deberia rescatarlos del olvido, deberia beber de la fuente de inspiracion
que nos brindan al contarnos leyendas hechas vidas en universos no tan lejanos.
El circo ha dado tantas historias ejemplares como artistas haya tenido su historia.
Todos ellos, nos recuerdan la grandeza de lo que supone revivir hoy como hijos

del ayer.
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4.5. La mortalidad del héroe

El héroe que niega al hombre para convertirse en leyenda ha dejado
entrever su lado mas vulnerable. Hasta las mas inmunes criaturas que ha creado la
imaginacién humana se muestran siempre con un secreto, un punto débil, algo que
los hace destructibles y que aumenta la tragedia de su destruccion. Al igual que
ocurre con el talon de Aquiles, que no fue bafiado por el jugo de la inmortalidad el
Cuerpo heroico tropieza con un punto decreciente a su majestuosidad. La historia
del circo encuentra con el pasar de los afios su auténtico rival: la ausencia de

miradas.

Por ello las siguientes lineas tratardn de encontrar las razones por las
cuales el espectaculo circense se enraiza en una profunda crisis. No obstante tal
proceder se realizard basandose en una metodologia especifica. Deciamos en la
introduccion de este estudio que uno de los objetivos era establecer una
comparativa entre las reflexiones que el circo hace sobre si y las reflexiones que
su historia demuestra sobre si. En ese sentido, acudiremos primero a lo escrito
sobre la problematica del circo, para posteriormente llevar el anélisis hasta nuestro
enfoque de lo transgresor. Aplicaremos de esa manera todas las concepciones del
héroe en la realidad escénica de hoy tratando de comprender si podemos hablar
mas que de una crisis del espectaculo de una crisis de la heroicidad. No obstante,
es preciso construir un pequefio contexto que nos permita conocer el desarrollo de
esta problematica, que analizaremos primero de manera general para centrarnos

después en el caso espaiol.

Deciamos que con la llegada de la carpa, el circo se consolido en Estados

Unidos desarrollando una personalidad propia y caracteristica. Sin embargo
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durante el periodo de la Guerra de Secesion (1861-1865) que enfrentaba a los
estados del norte con los estados del sur, el territorio estadounidense se convirtid
en inhospito para la actividad circense y por ello muchos de ellos salieron de sus

fronteras en busca de nuevos paises.

Los principales destinos fueron Europa y Australia, donde los circos
americanos cautivaron a los espectadores, convirtiéndose, algunos de ellos, en
nuevos referentes de sus circos locales. Con ellos se exportd también ese caracter
personal que habia consolidado el circo americano. El modelo estadunidense se
extendio por todos los paises europeos convirtiéndose con el pasar de los afios, en
un espectaculo especialmente dedicado a un publico mas infantil, donde objetos,
merchandising, dulces, rifas y sorteos acompanaban a todo el negocio. Este hecho
supuso un incremento del valor de acudir al circo ya que habia que comprar las
entradas para toda una familia donde los mas pequefios exigian ademas dulces y
rifas. El precio del circo se volvid excesivo para disfrutarlo con regularidad y
poco a poco se fue transformando en el espectaculo de las de privilegiadas

ocasiones.

Tras el fin de la Primera Guerra Mundial, existe una fuerte situacion de
empobrecimiento generalizada, que sin duda desfavorece a todos los espectaculos
escénico. Ademas, el auge de la television que empieza a generalizarse a partir de
la década de los treinta provoca una fuerte crisis que agrava la situacion de todas
las artes escénicas. Esa crisis del espectaculo o de la representacion, que afecta
por igual al teatro o a la danza, hace especial meya en el arte circense, que por ser
el arte de lo novedoso, se ve desbancado por todo el fenomeno complejo que
supone el asentamiento y el desarrollo de la television como entretenimiento. La

supremacia de ese modelo ambulante de circo desarrollado en carpa provoco
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también que a partir de los aflos sesenta comenzaran a cerrar muchos de los circos

estables en todas las ciudades europeas.

Sin embargo el detonante final llegd6 con la crisis mundial energética de
1973. La crisis del petréleo’ disparé el precio del combustible y provocod una
situacion generalizada de retroceso en toda la actividad econdmica, que sin duda
afectd principalmente al entretenimiento: “El circo de lona sobre vagones ha

muerto” asegurd John Ringling (citado por Castilla en Castilla, 1988, p.15).

El negocio circense que dependia absolutamente del petrdleo para
garantizar todo el movimiento y funcionamiento de sus estructuras ambulantes se
vio afectado en gran medida por esta fuerte problematica. La industrializacién que
permitido en su dia un avance a pasos gigantescos del circo desembocod desde
entonces en una relacion tormentosa y de dependencia absoluta con los precios
energéticos y de asfixie por las altisimas cantidades de dinero que suponia salir
beneficioso al transcurrir una jornada artistica. En la mayor parte de los casos esta
crisis mundial llené de deudas a la mayor parte de los empresarios circenses, y
condujo a decisiones tajantes que no hicieron mas que encaminar a una crisis
todavia mayor, ya no provocada por los precios, sino por la decadencia de lo
artistico. Los empresarios continuaron guardando el material y las infraestructuras
pero tuvieron que hacer recortes en el espectaculo, que sin duda afectaron al nivel

de lo estético.

11 La crisis del petrdleo se desencadena en el aflo 1973 debido a la decision que toma la
Organizacién de los Paises Arabes Exportadores de Petréleo de dejar de exportar a aquellos
que apoyaron a Israel en la guerra de Yom Kipur que enfrentaba a Israel con Egipto y Siria.
Estados Unidos y sus aliados europeos fueron afectados por esta medida, que condujo a la
economia, tras el aumento de precio del carburante, a una gran inflacién y un retroceso de la

actividad econdmica.
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El panorama circense se llend por entonces de grandes y costosas carpas
despojadas de el fascinante interés que albergaba en su interior afios antes en su
época dorada. Algunas de esas medidas para abaratar costes supuso la
desaparicion generalizada de la musica en directo o un intento desesperado de
conectar con el publico y las modas del momento, plagando las carpas de
mufiecos o personajes, principalmente de la tele o del cine, para garantizar el
reclamo infantil. De algiin modo, ya no se pensaba en el maravilloso espectaculo,

las preocupaciones financieras hacian pensar por encima de todo en nlimeros.

Nos dice Eguizabal (2012) que durante los peores afios el circo europeo
destacaba a manos de Rusia y de sus artistas, que protegidos por el Estado
Soviético, programaban giras por palacios de deportes, financiados de algtin modo
como propaganda del régimen (p. 375). La Espaia franquista, opositora del
régimen soviético prohibi6 durante afios la entrada a las giras de éstos circos, sin

embargo termind en 1968 permitiéndolo.

El circo espanol, vive de igual forma todo este proceso de
empobrecimiento y decadencia, sin embargo con otra temporalidad. Espana se
puede caracterizar por ser uno de los paises donde el circo ha despertado mayor
interés en el espectador: “Lo prueba el hecho de que, a partir de mediados del
siglo XIX, el mayor numero de circos estables que existian en Europa, se
encontraban entre Madrid y Barcelona” (Castilla,1986, p.151). Sin embargo, en
Espaiia, el circo vive sus mejores afios en la etapa posterior a la Primera Guerra
Mundial hasta la llegada de la Guerra Civil Espafiola, con un resurgimiento
importante a finales de los cincuenta y principios de los sesenta: “En los arios
anteriores a la Guerra Civil, en nuestro pais, mas de una treintena de locales

programaban espectdculos circenses de forma frecuente (...) Ademds de esa
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actividad estable, en las décadas siguientes se contabilizaron mas de cincuenta

circos recorriendo el pais” (Gobierno de Espaia, 2011, p.3).

Durante el desarrollo de la Primera Guerra Mundial y tras la neutralidad
espanola, Espafia se convierte, como ocurre con muchas otras ramas del arte, en el
refugio de muchos artistas internacionales, que encontraban un lugar perfecto para
desarrollarse. Este hecho impulsé en gran medida el circo espafiol asi como la
recepcion del espectador, convirtiéndose a partir de los afios veinte en
indispensable en la sociedad de la época, siendo aceptado ademas por todos los
niveles sociales, desde los sectores mas populares hasta la élite cultural. Los
circos de Madrid y Barcelona se convierten entonces en pasarela de multitud de
figuras circenses consagradas, que son aplaudidas hasta por el rey Alfonso XIII

que en muchas ocasiones acudian a estrenos y representaciones.

Sin embargo este periodo de desarrollo se frena en 1936 suponiendo un
paréntesis en la actividad circense espafiola a razon de la Guerra Civil. Durante la
posguerra, el espectaculo en general y el circo en particular vive afios dificiles, y
no serd hasta los sesenta cuando podemos hablar de una nueva época de plenitud.
Sin embargo pese a las dificultades debemos resaltar una figura fundamental en el
mundo empresarial del espectidculo, que ayud6 en gran medida a impulsar el arte

circense: Juan Martinez Carcellé.

Trabajaba en el Cuerpo de Correos y Telégrafos, pero se introdujo,
buscando incrementar su situacion econdomica en el negocio de la contraccion de
artistas, donde se consagro con una fama importante. Ante el éxito de sus
negocios monto6 una oficina en Madrid, y desde entonces comenzé a mover a los
mas grandes artistas de su época. Todos pasaron por sus manos, incluso artistas de

otras ramas: Concha Piquer, La Argentinita, Miguel de Molina e Imperio
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Argentina. Se hizo importante en la gestion de espectaculo de variedades, pero en
1941 paso a dirigir el Circo Price de Madrid. El circo habia llegado también a la
gestion del mayor empresario espafiol de posguerra, y por su Price desfilaron
muchas de las futuras estrellas mundiales. Su gestion es sin duda imprescindible
para comprender la recuperacion circense posterior: “El espectaculo -decia- me
ha dado grandes alegrias, pero en cambio el circo muchos sinsabores”
(Castilla, 1986, p. 166). Y es que, pese a que hizo mucho por el panorama
circense, la dureza del negocio pudo con ¢l. Los incendios, temporales y la
rivalidad entre los circos, hizo que se arruinara en mas de una ocasion, decidiendo

en 1959 alejarse del circo y cesar de su cargo en el Price Madrilefo.

La recuperacion del consumo de circo en Espaia durante las ultimos afios
de los cincuenta y las primeras décadas de los sesenta contrasta justamente con la
situacion del resto de los paises europeos. Esto se debe principalmente a dos
factores. Por un lado a la apertura economica del régimen de Franco que dejaba
atrds una politica de autarquia basada en la autosuficiencia econdémica y que
supuso principalmente en los afios sesenta un importante crecimiento que
beneficiaba a las artes escénicas. Por otro lado, nuestra television no suponia
todavia por aquél entonces la feroz competencia que en el resto de Europa sufrian
los distintos espectaculos: “Dar gracias a que no haydis tenido que soportar aun
esa terrible competencia. Su fuerza es arrolladora. El aiio pasado cerraron en
Gran Bretaiia mas de doscientas salas de espectaculos”’(p.182) Asi hace alusion
Arturo Castilla (1986) a una conversaciéon que mantuvo con un empresario inglés
en Cordoba durante el ano 1962 sorprendido por la presencia de tres circos en la

misma ciudad y la masiva afluencia de espectadores.

Dos nombres enmarcan la gestiéon de esos nuevos afnos dorados del circo

espanol. Por un lado, Manuel Feijoo, heredero del Circo Feijoo que afos antes
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habia creado su padre, Secundino. ,Y por otro, Arturo Castilla, bilbaino que tras la
guerra decide crear con unos amigos un grupo de payasos musicales, los
Hermanos Cape. Pese a que el grupo alcanza gran éxito, marcando los afos
cuarenta por sus populares chistes Qué le dijo..., Arturo lo abandona cuando el
grupo se va de gira a América. Arturo Castilla se casa con la hermana de la mujer

de Manuel Feijoo, y los dos cufiados ponen en marcha la empresa Feijoo-Castilla.

Juntos asumen del mismo modo la direccion del Price de Madrid al relevo
de Carcellé, asi como la direccion de otros circos ambulantes donde sin duda
debemos destacar el Circo Americano naciente en 1946 y que supuso el comienzo
de una unidén empresarial muy fuerte y decisiva para los que seran los ultimos
anos de esplendor de nuestro circo. Sus politicas de gestidn se caracterizaron
principalmente por una defensa absoluta de la figura del payaso. Trajeron a
Espaia grandes figuras internacionales, pero del mismo modo ofrecieron al
publico estrellas espaiiolas triunfantes en el extranjero como es el caso de Pompoff
y Thedy, o Charlie Rivel. Esta campana de retorno de grandes estrellas no se
extiende Unicamente a grandes payasos, Mis Mara o Pinito del Oro, consideradas
ambas las mejores trapecistas del mundo, regresaron a Espafia tras sus gestiones.
La empresa Feijoo-Castilla ademas fue la primera en abrir sus puertas a Europa
tras la apertura del régimen, concretamente en 1960 y en una gira que comenzo en
Alemania, con el nombre de Spanisher National Circus donde todo hacia aludir a

Espafia y a nuestra cultura.

No era sin embargo la primera vez que el arte se interesaba por lo
puramente espafiol. Durante el siglo XIX, quizds como herencia del
Romanticismo era comun inspirar los espectaculos escénicos en lugares exoticos
y culturas lejanas. La influencia evidente de la cultura arabe y el fuerte caracter de

identidad de lo espafol, condujo a que en muchas ocasiones fuera utilizada la
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imagen estereotipada de nosotros para crear espacios escénicos. Este fenomeno
que artisticamente conocemos bajo en nombre de Esparnolada fue habitual en
todas las artes, y del mismo modo podriamos referirnos a €l en la concepcion del
espectaculo circense. Dice Matabosch (2010) en un articulo titulado Circos
“Made in Spain”, que probablemente el primero de los espectaculos circenses en
albergar este tipo de alusion a lo espafol fue el espectaculo llamado La Foire de
Seville estrenado en el circo parisino Nouveau Cirque del que como antes dijimos,
dirigia el catalan Jollep Oller. Sin embargo, la buena recepcion y el interés del
espectador hizo que fuera habitual en otros circos europeos y en otras muchas

ocasiones como recoge Genis en su articulo.

La Espaniolada se entiende como un fendmeno artistico donde la fuente de
inspiracion recae absolutamente en todo lo relacionado con lo topicamente
espanol. Idoia Murga (2008) en la resefia titulada La noche espariola. Flamenco,
Vanguardia y Cultura Popular 1865-1936 que escribio sobre la exposicion del
Museo Reina Sofia celebrada en el 2008 nos indica que probablemente su origen
se deba al interés que con la invasién napolednica despertaron los franceses por

nuestra cultura:

Las consecuencias del expolio de obras de arte espafol realizado por las tropas
napoleodnicas y la atraccion por lo pintoresco y lo exotico que despierta Espafia en
los intelectuales europeos, lleva a muchos de ellos a viajar en busca de la Carmen
de Merimée, de bandoleros y gitanos, con pasado arabe, pero también de
Velazquez, Goya y, mas tarde, El Greco, de la mancha de color lejos del dibujo
académico. Lo espafiol se convierte en una moda, y el flamenco inunda los
escenarios parisinos. Se comienza asi la construccion de su imaginario a partir de

la vision extranjera (...). (p. 214)
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Habla de ello también Yavé Medina, en su ponencia titulada E/ papel de
Néstor en el mundo escénico realizada el 21 de octubre del 2014 en el XX/
Coloquio Canario Americano, donde nos explica el papel importante que tuvo la
bailarina Antonia Mercé (La Argentina) y el pintor canario Néstor Martin-

Fernandez de la Torre en la divulgacion de éste fendbmeno artistico.

El éxito y las buenas criticas de la empresa Feijoo-Castilla fuera de Espana
hizo que se retomaran giras internacionales, y no sélo bajo esa concepcion
marcada por la espafiolada. Manuel Feijoo y Arturo Castilla estuvieron siempre
presentes en la actividad circense Europea, obteniendo alld por donde fueran el

respeto absoluto hacia nuestro circo.

Pero este segundo periodo de plenitud pronto encontraria obstaculos. La
decadencia del arte circense se evidencia en la sociedad espafola con el cierre del
Circo Price de Madrid en 1970. No era sin embargo el primero de los edificios
estables destinados al circo en desaparecer, el barcelonés Circo Olimpia ya habia
cerrado sus puertas en 1954 y las gestiones también trasladaban las miradas al de
Palma de Mallorca por entonces. La revalorizacion del terreno hizo que los
duefios de muchos edificios dedicados a los espectaculos, decidieran venderlos
con amplios beneficios. El Circo Price se vendia por cien millones de pesetas al
banco Urquijo, cuando por entonces los propietarios unicamente obtenian de su
actividad el dos por ciento del valor dado al inmueble. La falta de apoyo estatal
para tratar de salvar el patrimonio fue decisiva para conducir al espectaculo

camino del declive.

Con la crisis del petroleo todo empeord notablemente. La situacion del

circo sufria fuertes reveses en todo el mundo, sin embargo el circo espafiol no
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supo aceptar los contratiempos y cay6 rendido a un fuerte empobrecimiento al no

encontrar respaldo politico y al no saber gestionar la situacion.

A partir de entonces a excepcion de algin atisbo de crecimiento en
momentos puntuales posteriores como algunos investigadores sefialan, que suelen
ir unidos a la popularidad de lo televisivo, como la fama de los payasos de la tele
en el ano 1973 o el boom de la vedette Barba Rey en las pistas a partir de 1980,
podemos hablar de periodo de crisis generalizada. Pese a estos pequefios
momentos puntuales y especificos, el circo asume un fuerte tiempo de
decrecimiento, que, en el caso de Espafia parece que nunca termind. Asi lo
demuestra La Encuesta de Habitos Culturales realizada en el afio 2010-2011 por
el Ministerio de Cultura que determina que unicamente el 8,2 % de los
encuestados asiste una vez al afio al circo. Incluso el lenguaje ha asumido esa
concepcion negativa del circo como sefiala Sainz (2011): “(...) tampoco deberian
aceptarse y habrian de reprobarse expresiones (...) peyorativas que califican (...)
ciertos desordenes, desbarajustes e informalidades como “un circo” (...) A todas
las gentes de circo les duele mucho que su actividad y profesion sea sinonimo,
para algunos, de algo lamentable” (p.30). Hoy en dia el circo espafiol arrastra
toda la problematica pasada y reclama exactamente las mismas exigencias que

antafio para poder salir de la sombra.

En muchos paises, a partir de esa crisis del espectaculo circense surge un
movimiento de renovacion que se conoce como Nouveau Cirque. El Nuevo Circo
pretende principalmente una recuperacion de la calidad artistica del circo a través
de la potenciacion del atractivo visual y la originalidad de los nimeros mediante
la fuerza de la imagen. Parece existir un regreso a aquellas pantomimas de los
circos estables europeos, en los que a través de un hilo argumental y la presencia

de personajes (actores, artistas y c/lowns) se cuenta una historia que une y combina
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todas las artes. Se desarrolla con ella el trabajo del vestuario, escenografia y
musica, en esa busqueda por la intermedialidad como base creativa asi como la
incorporacion de las nuevas tecnologias como principal elemento de sorpresa.
También se produce una diversidad espacial a la hora de concebir los nuevos
espectaculos circenses. El Nouveau, que aparece ya en Francia en el afio 1974, se
extiende hasta nuestros dias siendo el marco donde se desarrollan compafias
como Cirque du Soleil, Circo Eloize, Les 7 Doigts de la Main, entre otras y

supusieron cambios importantes en las antiguas empresas circenses.

Este tipo de renovacion no surgen de forma aislada en el arte circense. La
década de los sesenta y como consecuencia de esa crisis que sufren las artes del
espectaculo por los cambios sociales y el auge de la television, hace necesaria
nuevas propuestas escénicas que enganchen nuevamente la mirada del espectador:
“En estos anos se modificaron estilos, se buscaron nuevas posibilidades a los
dispositivos escénicos, (...) se sacaron las maximas posibilidades técnicas de
iluminacion” (Olivar y Torres, 2008, p.339). Podriamos situar por lo tanto el
Nuevo Circo al lado de toda una amplia cultura de vanguardia que como en el
teatro ira en crecimiento de la potenciacion del gesto y la importancia del valor de

la imagen:

En los afios sesenta del pasado siglo, el circo en su concepcion tradicional, o
clasica, entré en una persistente crisis. Una crisis que coincidid con los primeros
signos de renovacion conceptual del teatro. En efecto, a partir de los sesenta, el
teatro deja de ser el templo de la palabra, la escena se libera, arguye la potencia
de la visualidad y del gesto, mas aun, el proscenio deja de enmarcar la
representacion, ahora la calle se convierte en nuevo lugar de accion, junto a otros
espacios originales. Recordemos, en esta linea, la contribucion regeneradora de
Living Theatre, Odin Teatret, Gran Magic Circus, Ariana Mnouckkine,

Comediants, Jaques Lecoq, Pina Bausch, Bob Wilson... (Minguet, 2005, p.4)
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Nos explica Jordi Jané y Joan Maria Minguet (2006), a través de los
diversos textos que se recopilan en su libro El arte del riesgo. Circo
contemporaneo cataldn que antes de que el espectiaculo circense comenzara su
etapa de renovacion, ya estaba presente en toda la vanguardia escénica de los
sesenta. Pretende la accion teatral en esos afios reactivar al espectador pasivo por
entonces, a través de la provocacion, de la interaccion, de la sorpresa, y como no
podia ser de otro modo, el circo se convierte en modelo de inspiracion para toda
esta corriente. El teatro regresa a la calle en un principio para volver con toda la
esencia de la fiesta y del rito que nunca el circo habia perdido, adoptando, ademas
de su imaginario, su esencia: la poética del riesgo. Espectaculos arriesgados,
propuestas peligrosas, reactivacion de la mirada del espectador. Toda esta
corriente y utilizacién de los elementos circenses en muchos espectaculos ajenos
al circo, favorece el desarrollo del circo contemporaneo, creandose una conexion
doble que nunca cesard y de la que el circo tomard base para comenzar a
desarrollar su propia renovacion en lo que hoy llamamos circo contemporaneo. La
fura dels Baus, puede ejemplificar fuertemente toda esa vinculacion del

espectaculo teatral con lo circense.

Sin embargo, los elementos renovadores, que explotan en Espafia mucho
después pero con gran fuerza por el fin del régimen, no se asientan de igual modo
dentro de las carpas, que asume el proceso renovador como ajeno al verdadero
circo. Los afos ochenta que suponen la creacién de mitos transgresores en muchas
de las manifestaciones artisticas, son sin embargo afios tristes para la cultura
circense que ajeno a lo que la sociedad vive, olvida su motivo de ser. El arte del
cambio acude al circo para obtener la base transgresora, pero el viejo circo
Espaiiol lucha por no cambiar, dispuesto, desde su pensamiento, a no perder su

identidad.
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Es necesario acudir al propio circo, a las mentes de sus empresarios y
directores para saber y poder comprender de un modo mas elaborado el por qué de
ese fuerte retroceso. Proponemos de este modo, analizar distintas fuentes escritas
que recogen en diferentes fechas la vision que tiene el trabajador circense respecto
a su propia situacion. De esta forma podremos construir una linea evolutiva mas
clara, para posteriormente, una vez llegada a la mirada actual, entender y tratar de

construir las necesidades a las que debe enfrentarse el héroe de nuestros dias.

Todos los textos tienen en comun que nacen como resultado de congresos
y asociaciones que pretenden exigir a las autoridades pertinentes el compromiso
en la labor de recuperacion. Dentro del libro E/ circo por dentro escrito por Gasch
y Dimas en 1961 encontramos apartados que hablan y nos redactan, a modo de
cronica, la situacion del espectaculo circense de la época; recordemos que el libro
es escrito unos afios antes durante un viaje que comparte durante la gira por el sur
de Espana con el Circo Americano. Ademas en este primer libro se incluye un
texto con las mismas caracteristicas de denuncia pero anterior, datado en el afio

1954.

Otro libro escrito por Juan Felipe Higuera Guimera titulado EIl circo en
Espaiia y el circo “Price” de Madrid contiene del mismo modo capitulos
dedicados a la situacion del momento, en este caso en 1998, que es su afio de
publicacion. Analizamos también el Plan General del Circo que el gobierno de
Espaifia a través del INAEM'? aprob6 en el congreso de los diputados el 15 de
septiembre de 2010, por el cual elaboran un analisis de la situacion del circo en la
actualidad y se comprometen a elaborar una serie de medidas para potenciar,

fomentar y tratar de corregir dicha problematica. De este modo tenemos cuatro

12 Siglas del Instituto Nacional de las Artes Escénicasy de la Misica.
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analisis distintos, con cuatro fechas claves de distintos periodos, que nos llevaran
a la mirada del circo sobre el propio circo a partir del afio 1954 pasando por la
década de los sesenta, la década de los noventa, y la tltima década de nuestros

dias.

Aunque como antes dijimos la crisis del circo espafiol se evidencia con el
cierre del Circo Price en 1970, ya desde mucho antes las crénicas de circo
reflejan fuertes complicaciones. A pesar de que anteriormente las gentes siempre
tuvieron en estima a nuestro circo y acudian frecuentemente a sus
representaciones, esto se debia en gran parte al reducido coste que en relacion con
el resto de paises europeos ofrecian las carpas y edificios espafioles. Por otro lado,
debido a su majestuosidad, el espectaculo circense es econdmicamente alto en su
produccion, y por ello, pese al éxito, el beneficio como negocio nunca fue el
deseado. Gasch y Dimas, en 1961 hacen alusion en primer lugar a la problematica
de la rivalidad dentro de la propia industria. La llegada de los grandes circos
provoca un parén absoluto en el consumo de espectaculos sedentarios como el
cine, teatro, variedades, etc., que aludiendo a la pérdida de clientes exigen
regulaciones y control sobre los permisos y las temporadas de circo: “(...) se
valen de toda suerte de manejos cautelosos para alejarlos[a los circos] del centro

de las ciudades” (Gasch y Dimas, 1961, p. 57).

Esto a su entender provoca cada vez menos lugares para instalar la carpas,
lugares menos estratégicos para el consumo, y multitud de pagos en relacion a
permisos que se vuelven muy costosos. Para no agravar la situacion de
despoblamiento de las gradas, los empresarios circenses se ven obligados a
reducir el valor de las entradas para poder ser competitivos, sin embargo, en
ningun caso pueden reducir los gastos. Nos explica el autor que por entonces,

durante la década de los 60, ningiin empresario de circo podia ofrecer los sueldos
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que cabarets y variedades ofrecian a los artistas, consagrandose, un poco por
necesidad, en esa idea de empresa familiar, frenando las contrataciones y la
movilidad artistica. Se nos describe entonces un ambiente de lucha incesante,
donde solo la vocacion hace valer el sentido de continuar la batalla, y en donde no
es posible el descanso. El circo, que reune dos cualidades, la empresarial y la
artistica, va siendo vencida por la problematica de los numeros en declive,

consciente e involuntario del material artistico.

Sin embargo, ya trataban de buscar soluciones para frenar la retroceso y
aplicar medidas en buUsqueda de un resurgir como lo demuestra el Primer
Congreso Sindical del Teatro, Circo y Variedades, que tuvo lugar en Barcelona
en 1954, en el cual, el empresario circense Luis Corzana presentd un congreso
sobre la relacion de los problemas del circo en Espafia y las medidas necesarias

para eludir dicha realidad:

Las dificultades por las que atraviesa la industria ambulante del circo en Espafia
son cada vez mayores, y esto impide que esta profesion pueda desarrollarse con
normalidad, con perjuicio grave para artistas y empresas que viven bajo el
amparo de las lonas. Solamente un detenido estudio por parte de las Juntas
Sindicales puede hacer que esta industria, una de las mas antiguas de Espaiia en
lo que al espectaculo se refiere, pueda volver a adquirir el auge y el prestigio que
merece, en beneficio de millares de familias que viven del circo. Corzana (citado

por Gasch, 1961, p. 60)

Con esa rotundidad comienza el texto exigiendo ya en el afio 1954, y esto
es importantisimo porque demostrara la profunda y costosa batalla a la que se
enfrentan los empresarios circenses desde entonces, ayuda estatal, ya que de ella

depende también la conservacion de lo que es patrimonio cultural. Trataremos de
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ver la lista de problemas y soluciones planteados en ese Primer Congreso Sindical

del Teatro, Circo y Variedades.

Uno de los problemas que mdas nos llama la atencion es las limitaciones
que tienen los circos espafoles frente a la competencia extranjera. Se habla de una
necesidad absoluta de modernizar el material industrial de las empresas espafiolas,
que ante el mal estado de sus instalaciones, no pueden competir con circos
extranjeros que pueden moverse con mayor facilidad y en menos tiempo. Piden
como solucion a este problema favorecer medidas y apoyos para la renovacion de
la maquinaria necesaria para la industria circense, tales como las de eximir del
pago de aduanas en la comercializacion del material de circo o la financiacion
para los correspondientes medios de transporte; financiacion, que segun se expone
en el congreso es comun en otros paises y que al negarse a los circos Espafioles
hace imposible competir con circos que cruzan las fronteras y se vuelven
arrasadores para la industria espafola. De esta forma, y solo de esta forma: “(...)
los circos espanoles podrian desenvolverse con mayor holgura y podrian
transformar sus espectdaculos en programas dignos de la nacion, pudiendo asi
también luchar con las competencias de los circos extranjeros” Corzana (citado
por Gasch, 1961, p. 62). Programas dignos, dice la cita, lo que significa la
constancia que hay ya por entonces del riesgo que supone el empobrecimiento

artistico.

Del mismo modo reclaman como indispensable una regulacion de los
impuestos, que beneficie a los empresarios de los circos espafoles con la
reduccion de algunas tarifas. Con mas precision hacen mencion a dos de ellas, por
un lado a la de RENFE para la movilidad de los circos, y por otro lado a la del
precio de la lona, material indispensable en el espectaculo ambulante, y del cual

piden una semejanza en el precio que se dispone para las necesidades militares.
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Otras medidas hacen alusion a problematicas con los permisos y Visados para
artistas extranjeros, o sobre el envid de dinero fuera de las fronteras espafiolas.
Del mismo modo se pide una regulacion de los permisos por parte de los
ayuntamientos, y se reclama la necesidad de plazas mas céntricas a menos coste,
como también lo favorable que seria que el Estado asumiera créditos destinados al

circo, como ocurria en otros paises Europeos.

Esa es la situacion que se denuncia ya en el afio 1954, que se mantiene en
la descripcion de los afios 60 y que, como ahora veremos continua en la
publicacion del segundo texto. Con é€l, ya entrados en el afio 1998, nada parece
haber cambiado demasiado. Después de 44 afios de las primeras exigencias en ese
primer congreso, la situaciéon que describe ahora Guimerd es muy similar. Sin
embargo a toda la problematica economica se afiade una nueva vision
fundamental, que no se recogia anteriormente pese a que ya existia conciencia de
ella, y que recae en el analisis de los problemas artisticos: “(...) existe una crisis
en la honestidad y creatividad artistica, motivada por causas heterogéneas y muy
variadas” (Higuera, 1998, p. 33). Recordemos que por entonces ya ha ocurrido la
problematica con el Price y la crisis del petroleo ha dejado sus consecuencias; del
mismo modo en el resto de paises el Noveoau Cirque continia avanzando. El
circo espafiol se sitiia en €ste analisis en pleno periodo de decadencia, y por ello es

fundamental la descripcion que nos deja Guimera:

1) Distorsiones en el espacio escénico. Causadas principalmente por la falta
de un equilibrio espacial, hasta el punto de suprimir la existencia del telon
y demas técnicas artisticas, volviéndose de pronto una exhibicion deportiva
mas que un hecho artistico. El autor hace mencion también a continuos

descuidos escénicos, como dejar ver camiones y maquinarias , o el mal
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2)

3)

4)

S)
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estado visible de pistas y materiales, que resume un declive de la calidad

artistica al evidenciar y no ocultar siquiera la pobreza de los medios.

Mayor comodidad. Necesidad de gradas mas cémodas que hagan
competencia a los nuevos tiempos. El publico se encuentra incomodo
sentado sobre tablas, ademas del peligro de los enormes huecos para nifios

y descuidos.

El aspecto de los de los empleados, concretamente de los mozos de pista, es

segun el autor descuidado y desfavorece la imagen del espectaculo.

La necesidad evidente de potenciar y separar la figura del director de
escena. Es preciso una renovacion escenografica y coreografica, donde la
figura del director, y la vision de conjunto se vuelve imperiosa. Se plantea
como apropiado hacer los esfuerzos para delegar tareas, obviando de algin
modo el modelo de la empresa familiar donde todas las tareas eran
repartidas, también las dedicadas a la direccidon artistica, a favor de la
busqueda de profesionales, internos o externos al circo para que favorezcan

elementos como la narrativa, la iluminacion, el empaste global, etc.

Tratamiento musical. La pérdida de la musica en directo llevd a un
empobrecimiento absoluto del espectaculo. Seria conveniente tratar de
recuperar las orquestras en el circo, o en su defecto, hacer una seleccion
musical apropiada, que favorezca al espectidculo, y acompaiie a los
movimientos. Referente al sonido, se muestra como oportuno, tratar de
terminar con gritos, ruidos de maquinaria, de rifas, sorteos, anuncios y

demas estorbes, tratando al espectaculo con el respeto que merece.



6) Decadencia del nivel artistico. Causada fundamentalmente por la falta de
ensayo y el acomodamiento de los artistas espafoles que deriva en

numeros pobres y el declive del espectaculo en si.

7) Mala gestion de la publicidad. Se percibe en la inexistencia de programas
de manos, ganchos televisivos inoportunos, o una mala imagen durante el
espectaculo que desfavorezca el boca a boca. La moda de los mufiecos de
modas de la tele o del cine, que ya es generalizado por todos los circos
espafoles, retinen en sintesis toda la mala gestion estratégica de la
publicidad. Por un lado sustituyen el sito real de artistas, por otro, ademas
de inapropiados, muestran la mala calidad de las copias, evidenciando una

vez mas la pobreza de los medios.

“Sin embargo (...) si los empresarios se ven llamados a presentar
espectdculos de tipo circense con baja calidad artistica ello se debe generalmente
a que los distintos Poderes Publicos (...) no prestan minima atencion a los
problemas que plantea el circo” (Higuera, 1998, p. 37). De este modo se conecta
la descripcion de las faltas artisticas a otra serie de exigencias que nos ubican en
el mismo punto, que en el afio 1954. Ahora bien, la contundencia del autor es
absoluta, y la necesidad de renovacion también. No trata de justificar la mala
situacion artistica sino realizar una conexion real, pero que no niega la otra

problemadtica. Para el autor es necesaria una renovacion en los siguientes puntos:

1) Organismos Publicos. Creacion de una Subdireccion General de las Artes
Circenses que dependa del Ministerio de cultura o el establecimiento de un
Consejo Nacional de circo. Creacion de la Escuela Nacional de Circo.

Creacion de la Compafiia Nacional de Circo.
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2) Espacio. Obligatoriedad de los municipios a tener lugares adecuados para la

instalacion de la carpa.

3) Reduccion de gastos estatales. Precio especial en productos energéticos.

Reduccion de impuestos del Estado asi como los impuestos locales.

4) Eficacia. Mayor rapidez en la contratacion de artistas extranjeros, asi como
para la regulacion de los animales artistas. Inspeccion del cumplimiento del

alta en la Seguridad Social de los artistas por parte de las empresas.

5) Subvenciones. Ayudas propias al favorecimiento y conservacion del
patrimonio artistico circense y a la produccion de espectaculos. Becas de

formacion para artistas de circo.

No ha cambiado demasiado las propuestas realizadas en relacién a las
exigencias estatales, quizds en cuanto a terminologia, o0 mas bien en cuanto a una
adecuacion de la situacion politica del momento. Esta situacion se agrava al
haberse perdido como nos dice Guimerd, la tradicion de escribir sobre circo,
resumiendo las pocas referencias escritas en duras criticas a los espectaculos y
empresarios que en ningun caso recogen las necesidades o el incumplimiento del
favor estatal. El circo se ve en la necesidad de recuperar a todo el espectador
defraudado, pero carente de medios trata de buscar en el Estado el complice que

ayude a proteger y despegar la crisis del espectaculo circense.
Por ello se ha hecho participe en numerosas ocasiones de la problematica

real a las instituciones; en esta labor es fundamental el agrupamiento de los

empresarios del circo, principalmente de la mano de la Asociacion espariola de los
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Amigos de Circo que se fundd en 1974 por el empresario Sr. Castilla, y que
celebrd el Primer Congreso Internacional de los Amigos de Circo en 1988 en
Madrid. La Asociacion de Empresarios de Circos Esparioles y La Asociacion
espanola de Amigos del Circo presentaron ademas en el ano 1989 al Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica dependiente del Ministerio de
Cultura una propuesta de Orden Ministerial para la defensa juridica del circo

espanol. Dicha Orden se resolvia asi:

La presente disposicion atiende ese mandato proporcionando un sistema de
apoyos a los espectaculos circenses. Se establece una prevision de ayudas a la
produccion, a las giras de circo y a la infraestructura técnica y material del circo
estableciéndose, asimismo, la inclusion del circo en los registros administrativos
previstos en el articulo 29 de la mencionada disposicion y un Premio Nacional de
Circo. Por tltimo se establece una Comision para el estudio de los problemas del
circo y de las medidas mas adecuadas para su solucion. El Ministerio de Cultura,
de esta forma desea consagrar normativamente el fomento de las actividades
circenses para procurar la preservacion de un espectaculo cultural y familiar
como el circo. (Orden de 12 de enero de 1990, publicada en BOE ntim. 69, el
Miércoles 21 de Enero de 1990)

Sistemas de apoyos financieros, organismos para el estudio y un Premio
Nacional de circo comienzan a partir de 1990 a formar parte de la inclusion estatal
en toda esta problemadtica. Sin embargo si pasemos a analizar el Plan General de
Circo que se publica en el ano 2011, seguimos encontrandonos los mismos
problemas, por lo que e intuye que las medidas aprobadas en 1990 no han sido

suficientes.

Antes de nada debemos decir que el Plan General del Circo es promovido

por el Ministerio de Cultura a través del INAEM con el objetivo de la
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preservacion y la difusion del artes circense. Nace como respuesta a algunos foros
publicos como las Jornadas Nacionales del Circo celebradas en Valencia en el
2007 y el Albacete en el 2010 ademas de enmarcarse dentro de politicas europeas,
en concreto hacemos mencion de una resolucion del 13 de octubre del 2005 en la
que el Parlamento Europeo pide a sus estados miembros, fomentar y conservar el
patrimonio cultural circense como propio y caracteristico de toda la cultura

Europea.

El modo en el que se elabora este Plan General del Circo es a través de
una serie de consultas escritas a instituciones y personalidades del sector circense
asi como jornadas especificas con expertos. Dicho plan, tratara de consolidar una
descripcion de la problematica actual y la busqueda de medidas que favorezcan a
la solucion de las mismas. La lista de los principales problemas a los que se ve
sometido el circo espafiol en la actualidad son, pese a lo que pudiera parecer,
viejas conocidas, coincidentes la mayor parte de ellas con los estudios

predecesores. Tratemos de esquematizarlas:

1) Ausencia de datos. El circo es un arte escénico que genera mucha
ambigiiedad en cuanto a datos reales ya que no existe un inventario certero
en relacion a numero de funciones, de recaudacion o asistencia. Esa
ausencia genera la imposibilidad de someter los datos a estudios mas

concretos y determinar medidas mas especificas.

2) Formacion. Sigue sin existir una formacion profesional regulada como es
el caso de las otras ensefianzas artisticas. Las pocas escuelas de circo que
existen en el estado espafiol son privadas negando el apoyo estatal y
produciendo una fuga de artistas, que necesitan del extranjero para

completar su formacion.
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3)

4)

S)

6)

7)

Asociaciones. El circo espaiol necesita un fuerte y continuo
asociacionismo estatal que luche por los intereses de sus trabajadores y
defienda sus necesidades. Este se puede observar perfectamente con la
problemadtica que tiene el sector circense para pedir responsabilidades, ya
que su actividad depende a la vez de leyes estatales y municipales asi
como de competencias de mas de un ministerio, siendo muy complejo el

consenso y la efectividad de las medidas.

Ayudas. Es cierto que se han mejorado, o mas bien que se han creado
ayudas a los empresarios circenses, tal como veriamos en la resolucion del
BOE del afio 1990. La creacion del Nuevo Circo Price y su programacion
constante también supone un avance, en este caso referente al
Ayuntamiento de Madrid, sin embargo los empresarios circenses las

siguen viendo insuficientes.

Difusion. Existe un problema de difusion de nuestro patrimonio cultural.
Por ello se esté trabajando en la creacion del Museo de Circo de Albacete,

sin embargo éste nunca termina de llegar.

Animales. Existe un problema real con la ley que regula la intervencion de
los animales en los espectaculos circenses. A esperas de que la Unién
Europea resuelva una normativa comun para todos sus paises miembros,
corre por cuenta de las autonomias, o incluso de los ayuntamientos

designar si aceptan o no a circos con animales.

Investigaciéon e innovacion de lenguajes. El circo es ademas un arte

apartada, que necesita unirse al resto de artes escénicas y trabajar en
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comun hacia su desarrollo. La necesidad del director de escena profesional
sigue evidenciandose con la llegada de cada vez mas propuestas circenses
novedosas, asi como el consenso respecto a la innovacion que debe unir y

no dividir a los profesionales que hacen circo.

8) Espacios. Se recoge en el plan que existe muchos espacios donde se puede
desarrollar la actividad circense, destacando principalmente, las carpas
ambulantes, los circos estables, teatros o la calle. Sin embargo la mayoria
de los circos estables antiguos fueron reformados y convertidos en
espacios teatrales, que ahora, en general, no cuentan con las necesidades

para albergar un espectaculo circense.

El INAEM desarrolla después una serie de medidas estratégicas que
también se describen. De ese modo y segin se nos explica en el Plan General del
Circo se tratara de potenciar la innovacion y la creatividad artistica en las artes
circenses a través de la dotacion de infraestructuras especificas para el desarrollo
de nuevos lenguajes, la fusion de disciplinas, y asi mismo el trabajo para reforzar
la figura del director artistico de los espectaculos de circo. Por otro lado se
pretende elaborar un esquema de titulaciones oficiales dentro de las competencias
circenses asi como fomentar la presencia del circo en todos los niveles educativos

aplicando también un sistema de becas y ayudas para la formacion.

Se comprometen a favorecer la produccion de espectaculos de circo asi
como a elaborar mejoras en las condiciones de sus trabajadores y su movilidad.
Pretende también trabajar en la obtencion de datos que permitan realizar estudios
de mercado o lanzamientos de campafias que beneficien al arte circense.
Favorecer, asi mismo el acceso a fuentes de financiacion, tanto publicas como

privadas y garantizar un organismo estatal fuerte que impulse el patrimonio
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cultural. Para garantizar lo anteriormente expuesto crearan grupos de trabajo y

desarrollaran politicas de evaluacion.

Sin embargo, volviendo ahora a nuestro punto de partida, algo nos hace
sospechar que falta todavia una mirada que no esta presente. Existe en Espaiia
consumo de circo que evidencia que no ha muerto ni ha perdido su capacidad de
captacion. El éxito creciente de El circo del Sol que cada afio se supera en muchas
de nuestras ciudades pone de manifiesto el interés del espectador, reflejado en el
consumo, por la actividad circense. Pero no ocurre unicamente con el Soleil , ni
ello es Unicamente fruto de la marca o de una admiracion por lo extranjero. En
estos ultimos afios hemos podido observar el abrumador éxito conseguido por el
empresario y artista circense espafiol Suso Silva'® con el espectaculo Circo de los
Horrores y sus variantes que llevan afos consiguiendo lleno absoluto por Espaia

y Europa.

Por lo tanto, esa impresion cobra mayor sentido. Existe, entonces una
problemadtica mayor, algo que se escapa de los anteriores analisis y que afecta de
forma concluyente a toda esta situacion. Hay una necesidad real de inversion y de
proteccion estatal, pero del mismo modo hay algo por encima que agrava el caso
espanol e impide su recuperacion; algo que desde nuestro parecer afecta al motivo
de esta investigacion, es decir, a la propia esencia del circo y al hermetismo

anteriormente explicado. ;Estamos entonces en nuestros dias ante un problema

13 Jesus Silva Gonzales, es un empresario y artista circense espafiol, nacido en Ourense en
1962. Descendiente del labor de los Feijoo en el circo y sobrino del Padre Silva, comienza
justamente sus estudios en la ciudad de Benposta con el Circo de los Muchachos. Graduado
por el Instituto del Teatro de Barcelona en la especialidad de mimo y pantomima, obtiene en
el 2003 el Premio Nacional de Circo consagrandose como figura indispensable de la escena

circense de nuestros dias.
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que parte del espectador ? ;Qué ocurriria si el circo en Espafia ademas de todos
estos factores estuviera acompafiado de una fuerte crisis de identidad generalizada

que potencia la decadencia e impide el resurgimiento?

Dice Genis Matabosch (2004) en un articulo publicado bajo el titulo E/
circo en el cambio de siglo que: “ (...) nuestros circos son, en su mayoria
victimas de sus errores pasados (...) las causas de la crisis del circo en Esparia
tienen que buscarse ante todo en el mismo circo” (p.1). Este texto reafirma toda
nuestra reflexion y pone en manifiesto, de una forma muy clara, la necesidad de
prevalecer por encima del estudio de la crisis circense, la problemadtica del circo
espaiol para salir de la propia crisis. Matabosch (2004) hace referencia de igual
modo al fuerte hermetismo del mundo circense causado, segiin su opinion por el
miedo a lo ajeno y por su naturaleza viajante. Este hecho provoca el desarrollo de
un mecanismo de defensa que aisla y que impide la absorcién de las nuevas

técnicas de conocimiento referentes a la nueva cultura del ocio.

Todas las estrategias de mercado actuales, asi como los avances en cuanto
a publicidad y gestion del espectaculo, no pueden influir a algunas de las
empresas circense espafiolas que por su hermetismo impiden el examen critico de
si mismas. Ademas esta inaccesibilidad se manifiesta también con “cierto recelo
a -los de afuera-"" (Matabosch, 2004, p.1) impidiendo la mirada extra circense que
muchas veces ha supuesto un desarrollo innovador en las empresas del sector.
Pesemos por ejemplo en Bernard Paul con el Circo Roncalli, Guy Laliberté con el
Circo del Sol, la familia Feld y el Ringling o el propio Aturo Castilla del que antes

hablabamos.

Han pasado diez afios desde que Matabosch publicara el articulo y

ciertamente ha habido algunos cambios significativos. Poco a poco los circos han
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creado paginas webs, se han adaptado a las nuevas tecnologias, e incluso han
desarrollado nuevas estrategias comerciales con respecto a la venta de sus
entradas, cosas que en 2004 era impensable. Del mismo modo hemos vivido como
desde entonces algunas de las empresas circenses deciden dar un cambio
completo a la estética de sus espectaculos, y de algin modo caen rendidos ante el
éxito que el Nuevo Circo cosecha en todos los paises del mundo. Parece que poco
a poco esa renovacion que existe en el circo actual se extiende entre las empresas
espanolas. Sin embargo, esa decision es relativa y siempre acompafiada de una
fuerte presencia de la tradicion circense, y de una negativa absoluta a correr

riesgos. (Es posible entonces, resurgir el arte del riesgo sin correr riesgos?

Hay en la actualidad, como ya hemos dicho, un intento real por cambiar,
pero que se fundamenta bajo la mentalidad de un empresario que ve otras carpas
llenas y quiere una rentabilidad semejante. Esa idea de renovar no nace de la mera
transgresion artistica que supone mostrar lo que nadie muestra y que fundamentd
durante muchos afios los circos de todo el mundo dando sentido al
comportamiento heroico. El ansia de cambio es apariencia seguramente porque las

empresas circenses no han podido dejar de pensar en numeros y facturas.

De algiin modo innovar en nuestro circo se ha convertido en inspirarse, o
literalmente copiar, a los que innovaron hace cincuenta afios. El circo espafiol, un
paso por detras, espera que la semejanza de lo que dio dinero a otros se convierta
ahora en rentable para ellos mismos. Sin embargo el sentido de la pura renovaciéon
se pierde en el camino. Nos dice Genis (2004) que lo que recuerda de las historias
de su maestro, el historiador Josep Vinyes y Sabatés, es la continua asociacioén
que hacia del circo con la vanguardia, y precisamente esa concepcion de circo
como eterno elemento vanguardista es el que falta en las mentes y proyectos de la

Espafia de nuestros dias:
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Fue el mundo de la pista pionero en las grandes campafias de publicidad exterior
en las ciudades, en la adopcion de la traccion motorizada de sus vehiculos, en
dejarse influir por otros espectaculos como el music-hal (;,quién no recuerda las
chicas emplumadas sobre los elefantes?), el cine (..) o el teatro (...) Encontramos
muchos ejemplos de un mundo que siempre luchd por estar en la vanguardia.

(Matabosch, 2004, p.1)

El circo, a través de sus estrategias y concepcion de intermedialidad,
supuso vanguardia antes incluso de que nacieran las vanguardias. Miles de afos
de riesgos y transgresion se han perdido por el camino en nuestra sociedad que
acepta y entiende el circo como algo puramente tradicional. Aparece el debate,
Circo Tradicional o Nuevo Circo, animales o sin animales. Nace un discurso que
algunos sectores generan sobre lo que es circo o a lo que lo niega. Nuevamente la
discusion, el enfrentamiento y la continua necesidad por describir, por enmarcar y
decidir lo que puede ser circo y lo que no debe de serlo, de donde debe estar el
circo y donde no puede celebrarse. Todo ello tnicamente evidencia, mas que
ayudar a su avance, el freno que nosotros mismos hemos creado con respecto al

arte del cambio.

El problema continua intacto, por encima de todo, el circo espafiol ha
perdido la esencia que lo conecta con el propio lenguaje, y se niega a ver,
culpando siempre a otros de sus problemas, la verdadera gravedad del asunto.
Nuestro circo ve en el cambio el motivo de su problematica, sin reflexionar en su
nacimiento, sin pararse a pensar que decir circo significa decir cambio. Es
necesario parar de elogiar para descubrir en sus defectos de hoy el camino hacia el
progreso, porque el circo no es estatico, nunca lo ha sido, precisamente porque en

la ausencia del dinamismo el mas dificil todavia pierde el sentido.
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Sin embargo la cuna de este gravisimo problema no nace en nuestros dias.
Al revisar las palabras de Gasch y Dimas en el afno 1961 confirmamos que ya
existe una particular vision de que el circo ha llegado a su maxima potencia y el
recorrido que ha de hacerse desde entonces es el de conservar la grandiosidad y

todos los elementos que lo ha llevado a la cima:

Hay algunos espectaculos que todavia no se han hecho viejos y cuya vitalidad y
juventud los incitan a buscar cosas nuevas sin intermision, a adorar lo inédito, a
renovarse incansablemente, en suma, siguiendo las modas o lanzandolas. El <<
music-hall>>, por ejemplo. Este imperio de la fantasia, de lo paradojico y de lo
imprevisto, que no puede vivir sin elementos de sorpresa y en el que campan por
sus respetos el azar y el capricho (...) es en esencia , renovacion y modernidad. Si
renovarse o morir es la regla habitual de tales espectaculos, no renovarse si
quieren vivir, constituye la ley a la que estdn sujetos otros[como el circo que]
(...) con mucha plata en las sienes, y mucha tradicion a cuestas, no pueden

modernizarse si tienen interés en conservar su caracter. (p. 77 )

La opinidn de las gentes de circo en los afios sesenta opta por negarse a la
renovacion para encontrar en la conservacion la auténtica identidad. Estas lineas
de la cita van seguidas de reflexiones referentes por ejemplo a la inapropiada
moda de apagar todas las luces en la carpa e introducir novedosos elementos de
iluminacién, o el acto de herejia que supone convertir las pistas en espectaculos
sobre hielo. Del mismo modo hay, bajo nuestra opinion, una excesiva necesidad
por separar al circo de otros artes, principalmente de las variedades, insistiendo en
repetir sus pocas diferencias y obviar sus grandes semejanzas, que de algin modo
aluden nuevamente a ese hermetismo que ya se esta gestando:” El circo va
perdiendo su antigua pureza, no poco a poco, paulatinamente, sino a paso
acelerado (...) el circo no puede ni debe, tampoco, renovarse” (Gasch y Dimas,

1961, p. 78).
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Efectivamente el circo en Espafia va perdiendo su pureza, como queda
confirmado después de mas de medio siglo incapaz de resurgir, pero justamente
por negar la transgresion como propia del lenguaje circense. Esto se evidencia
también en el texto a alusiones despectivas sobre la feria, lo carnavalesco, lo
grotesco, que como hemos visto, y seguiremos analizando en los siguientes
capitulos, son base fundamental del circo moderno. El circo niega al circo. Es
como si el éxito abrumador del circo en un periodo determinado construyera las
bases de un modelo estatico de hacer circo, obviando todo el pasado y toda la
historia anterior basada en el cambio y en lo efimero. El circo hoy piensa en
tradicion, cuando antes pensaba en vanguardia. Acudimos paradojicamente a una

pérdida de identidad causada por tratar de no perder la identidad.

Y no podemos evitar preguntarnos, jacaso es posible hablar de tradicion
en un arte que convierte lo impugnativo en regla absoluta desde su nacimiento?
Puede ser apropiado, en cualquier caso, hablar de un modelo tradicional que se
une a una época clave, o de ideales que completan y construyen el imaginario
popular tradicional del circo; o efectivamente de la tradicion que tiene un pais por
desarrollar un arte en concreto. ;Pero realmente hay o pude haber una tradicion en

como hacer y construir circo?

Es en este momento cuando se hace indispensable volver a los inicios y
recuperarlo tal y como el hombre de nuestros ancestros lo concibi6. El Cuerpo
heroico ha perdido el sentido, se ha enterrado frente al debate inapropiado sobre
como continuar la tradicion del cuerpo transgresor. Joan Maria Minguet (2005) en
un articulo publicado en La Vanguardia titulado E! circo Posmoderno alude del
mismo modo a esta necesidad de cambio y de renovacion hacia la que evoluciona

el circo de hoy:
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El arte no es una religion no hay dogmas de fe.(...) lo sustancial de la historia del
espectaculo circense es ni mas ni menos que su capacidad de transformacion. El
circo es un fendmeno cultural que, a lo largo de su historia, ha sabido renovarse.
O reinventarse permanentemente.(...) Las fronteras de las artes son cada vez
menos precisas(...) El circo contempordneo ha abierto sus carpas a publicos
actuales, unas audiencias que mantienen nuevas actitudes frente al espectaculo
circense, y que requieren respuestas originales. Un publico que acaba por

acostumbrarse a lo especifico del circo de hoy: su hibridez. (Minguet, 2005, p.4)

La intermedialidad de las artes, la pureza de las emociones, la originalidad
y lo creativo son regla indispensable en la vision pertinente en nuestras carpas
para intentar despojarlas de la cotidianidad que las habito. Los héroes de nuestros
circo estan privados de ese mérito que los hace unicos y propicios para guiarnos
ante lo desconocido, simplemente porque lo desconocido ya es conocido. La
sorpresa se diluye sin lo impugnativo; la busqueda del mas dificil no es posible
sin una mentalidad basada en la ruptura de moldes preconcebidos. Porque el circo
de hoy se convirtié en permanente muestra de cotidianidad, basada en conservar
la tradicidn. Si recorremos Espafa de circo en circo, pudiera parecer que hoy los
nimeros son practicamente todos iguales. Mismos trucos, mismas musicas,
mismo vestuarios. Costaria reconocer y diferencia un artista que mas bien pudiera
semejarse multiplicado en todos los circos a la vez. Este hecho ocurre, salvando
excepciones, con muchos de los actos que debiendo ser heroicos, al ser repetitivos

para el espectador, se vuelven cotidianos.

No queremos decir que en nuestros circos se muestre cualquier cosa, ni
que sea facil o carente de mérito; no pretendemos despreciar el duro trabajo que
supone a multitud de artistas y de empresarios, que como no puede ser de otro

modo tienen todo nuestro respeto. Lo que en estas lineas se sugiere, es referente al
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descuido que ha supuesto obviar la busqueda de lo identificativo, el valor de lo
unico. No se puede concebir un circo sin sorpresa, y del mismo modo la sorpresa
sin la innovacion. Lo transgresor, lo vanguardistico, lo original se ha frenado en
busqueda de la solemnidad pasada, sin entender que el circo no es, ni pude ser, un
espectaculo del ayer. Evidentemente no todos los artistas ni directores son y deben
de ser iguales. Como en todas las artes hay una jerarquia creada por la balanza de

la originalidad, pero que no niega esa mentalidad transgresora.

Es ahora el hombre el que decide lo que el circo puede o no debe ser,
marca su verdad, su posibilidad y su identidad. El circo creado por y para la
transgresion se frena cuando el hombre lo somete a analisis y crea con ¢l las
reglas y bases de su desarrollo. Muere con €l el héroe de tiempos lejanos para
consolidar en su lugar un cuerpo basado en glorias pasadas que responde a la
profunda admiracion del razonamiento humano, pero que niega y destruye la

libertad transgresora del arte.

Soélo si ataca a lo establecido, si lo contradice, lo niega y lo supera, podra
retomar el curso del camino hacia la renovacidn, y convertirse en especialistas de
lo sorprendente. Debe entonces retomar el planteamiento foucaultiano: “La
ontologia critica de nosotros mismos(...) debe de ser concebida como (...) una
vida filosofica en la que la critica de lo que somos sea al mismo tiempo analisis
historico de los limites que se nos imponen, y experimentacion de la posibilidad

de transgredirlos” (Foucault, 1994, p. 30).

Ese trabajo se convierte en imprescindible en nuestros dias. Es necesario
elaborar, reescribir, adornar y moldear el circo para que potencie el modo en el
que el publico lo recibe. “El publico actual (... ) Exige manjares bien

condimentados (...) lo dificil sin brillantez le parece facil. Si lo dificil le parece
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facil, ;por qué jugarse la vida?” (Gasch y Dimas, 1961,p. 76). El siglo XXI
convirtio absolutamente todo en accesible, y sorprender, necesariamente es mas
complejo. Hace falta especialistas en la sorpresa, profesionales de las emociones,
que guien de manera consciente al nuevo espectador hacia lo inesperado. Muchos
de los espectaculos actuales se basan en avances tecnoldgicos, en escenarios
hidraulicos, en efectos visuales que garantizan la sorpresa tras la combinacién de

la grandiosidad tecnologica.

Sin embargo la sorpresa puede estar en millones de lugares que como
artistas debemos redescubrir. En el mas sutil de los movimientos, en la mas
minima modificacion, quizas en la poética o tal vez en todo lo que lo adorna,
puede albergarse la clave para seguir construyendo esa historia de la sorpresa que
el circo comenzd hace mucho tiempo para unir lo profano a lo sagrado. La
transgresion juega un papel decisivo en esas cuartillas que le queda al circo atn
por escribir. Frente a lo inhdspito tiene su mayor reto, su unica batalla, la
oportunidad perfecta para demostrar, como ya antes ha demostrado, que su

historia no tiene fin.
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CAPITULO 5. LA MONSTRUOSIDAD COMO
ESTETICA DEL CUERPO EN EL CIRCO

“Mientras mayor es la lucha, mas glorioso es el triunfo”

(The Butterfly Circus, 2009 )

5.1. Del hombre al monstruo

Convivimos a lo largo de nuestra historia con numerosas practicas donde
bajo el nombre de la belleza se ejercen rituales de mutilacion. Las mujeres chinas
y sus pies vendados, las africanas con sus grandes dilataciones en los labios, los
hombres con las orejas hasta los hombros o los Castrati en Europa, son so6lo
algunos de los ejemplos que nos muestran la perversa unidon que se encuentra
entre belleza y monstruosidad. Sin embargo, existe un momento donde el mundo
ritual abre camino a una unién eterna entre belleza y fealdad que perdurard en el
desarrollo artistico y social del hombre, y se convertird incluso en fundamental
para entender nuestra propia construccion del universo. Homero, Dante o Virgilio,
y sus descripciones de Sirenas, Gorgonas, Erinias, Minotauros y Medusas, son ya
indispensables en esa idea global sobre la monstruosidad que reafirma la cercania

que el hombre ha mantenido con lo no bello durante su historia.

Pero lejos de los grandes referentes, el circo también se configura muy
cerca del monstruo y de dicha dualidad. Ligado incluso a todas las
transformaciones médicas y sociales que se desarrollan contemporaneas al arte del
riesgo, no es casual que haya acudido a la belleza de la monstruosidad para
encontrar en ella la sorpresa del espectador que ya antes perfilibamos como

indispensable. En un mundo de belleza impuesta la fealdad, recobra el valor de lo
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unico y abre nuevos caminos al arte circense para reafirmarse como paraiso de
singularidades. Los /usus nature o bromas de la naturaleza, como Aristoteles los

denomind, seran fundamentales en dicho propdsito.

Debemos comprender también que la relacion que el hombre ha mantenido
con lo monstruoso en la historia estd llena de multiples discursos condicionados
por su pensamiento. Por esa razon acudiremos a un texto de Foucault fundamental
para elaborar nuestras pretensiones. Dicho estudio fue publicado bajo el titulo de
Los anormales, sin embargo se compone del material impartido en el College de
France en el curso 1974-1975. En ¢l se elabora una propuesta arqueologia sobre
el concepto de monstruosidad y nos permite comprender lo monstruoso como una
herramienta reguladora que no so6lo esta condicionada por su simbologia sino que
desarrolla nuevos matices con la llegada del hombre de la modernidad. Solo ante
este planteamiento podremos contraponer la corporalidad del Freak show a los
mecanismos propios del biopoder y comprender de esa manera si su cuerpo se

fundamenta bajo el ideario de la estética de la existencia.

No obstante, los primeros matices que encontramos en la relacion del
hombre y el monstruo se evidencian en el recorrido mismo de la historia del arte y
su proximidad con la fealdad. Dice Rosenkranz (1992) que la palabra estética
encierra en si todo un mundo de conceptos relacionados con la idea de lo bello y
su produccion en el arte, pero que del mismo modo, y al contrario de lo que puede
parecer, lo feo configura también una parte importante del estudio estético
(Rosenkranz, 1992, p.43). Estética de lo feo escrita en 1853 y considerada la
primera gran obra dedicada al estudio estético de la fealdad, insiste en que el

concepto nace como derivado y siempre dependiente del de belleza:
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No es dificil comprender que lo feo, en cuanto a concepto relativo, s6lo puede ser
comprendido en relacidon a otro concepto (...) el de lo bello, pues lo feo es sélo en
cuanto que lo bello, que constituye su positiva condicién previa, también es.

(Rosenkranz, 1992, p. 56)

Pero pese a la union de ambos conceptos no podemos entenderlos
Uunicamente como contrarios ya que nos limitariamos simplemente a una imagen
superflua. Es preciso, ademas, comprender la fealdad como una busqueda que de
algin modo configura su propia evolucion. Sin embargo, de forma opuesta al
concepto de belleza, el cual puede reconstruirse a través de obras y tratados
filosofico-artisticos, no es posible basar su historia en textos y opiniones que son
inexistentes y se limitan uUnicamente a alusiones puntuales (Eco, 2007, p. 8).
Parece logico, a pesar de ello, comprender que del mismo modo que lo bello, lo
feo también varia segiin €pocas, lugares y otros factores, que tintan al concepto de
la propia subjetividad artistica pero que no niegan el desarrollo de pardmetros

constantes.

Marx, por ejemplo, en sus Manuscritos Economicos y Filosoficos de 1844,
reflexiona que la belleza y la fealdad estan acompafiados muchas veces de
criterios econdmicos y politicos. De esa forma el poder podria anular la
percepcion sobre la fealdad, siendo uno de esos factores que la determina: “Soy
feo, pero puedo comprarme la mujer mas bella. Luego no soy feo, pues el efecto
de la fealdad, su fuerza ahuyentadora, es aniquilada por el dinero” (Marx, 2001,

p. 180).

Si aceptamos que en el arte existen las concepciones del hombre podemos
comprender la constante convivencia entre lo feo y lo bello. Cuando lo artistico
pretende convertirse en reflejo de la vida, mostrar inicamente la belleza no

proporciona una vision completa. No es posible pensar solamente en proporcion y
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mesura para reflejar al hombre y su contexto; la traicidon, lo oscuro, lo obsceno, el
infierno, en definitiva lo feo y lo monstruoso acompanan nuestras vidas de la
misma forma que los ideales de belleza. Pero como dijo Plotino: “debemos
recordar que lo feo y lo malo nos impresionan con mucha mads fuerza que lo
agradable” Plotino (citado por Hillman, 2005, p. 92) y quizds por esa razéon ha
tenido tanto desarrollo en la busqueda de la experimentacion estética. La
utilizacion del arte de lo feo, del monstruo y las pasiones oscuras, que en algunos
momentos se convierten en protagonistas fundamentales para entender estilos y
caracterizar etapas, son sin duda el ejemplo final para comprender la estrecha

unidn entre hombre y la representacion de la monstruosidad.

Del Arte Antiguo por ejemplo, la sociedad guarda en la actualidad una
imagen un tanto estereotipada, seguramente como consecuencia de la influencia
del Neoclasicismo, que tratdé de recuperar algunos principios de la belleza cléasica
readaptandolos a la realidad del siglo XVIII. Recurrié al canon de siete cabezas y
media de Policleto, al tratado de Vitrubio y a la utilizacion del marmol para
reforzar su ideal de belleza. Sin embargo, obvio las cuestiones relacionadas con lo
feo y el monstruo que también eran primordiales en el mundo antiguo, y que de

algiin modo son silenciadas durante este movimiento estético:

(...) si los antiguos idealizaron la belleza, el neoclasicismo idealizd a los
antiguos, olvidando que estos (...) también transmitieron a la tradicion occidental
imagenes de una serie de seres que eran la encarnacion misma de la

desproporcion, la negacion de todo canon. (Eco, 2007, p.23)

De ello es gran ejemplo la mitologia clasica donde continuamente
encontramos alusiones a seres monstruosos, que acompafian también a toda la
literatura de la época donde matanzas, horrores y traiciones enmarcan la hybris

tragica y resumen las historias de los héroes de Esquilo, Sofocles y Euripides:
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La mitologia clésica es un catdlogo de crueldades inenarrables: Saturno devora a
sus hijos, Medea mata a los suyos para vengarse de su marido infiel, Téantalo
cuece a su hijo Pélope y se lo ofrece en un banquete a los dioses para probar su
perspicacia; Agamenoén no duda en sacrificar a su hija Ifigenia para aplacar la ira
de los dioses; Atreo ofrece la carne de sus hijos a su hermano Tiestes; (...)Edipo,
aunque sin saberlo, comete parricidio e incesto (...) Es un mundo dominado por
el mal, donde seres sumamente bellos comenten acciones << feamente>> atroces.

(Eco, 2007, p. 34)

La cultura griega queda marcada por todo ese universo de horribles
hazafas y atrocidades que enmarcan sus mitos, sin embargo no va a ser la nica
que base sus cimientos en una estética monstruosa. El asesinato de Cain, el
sacrificio de Isaac, las plagas de Egipto, los dngeles de la muerte, o la descripcion
del apocalipsis llenan también la mitologia hebrea y el cristianismo de continuas
referencias a lo atroz. Con el cristianismo, sin embargo se desarrolla toda una
serie de sensibilidad conjunta con respecto a la fealdad: “Del mismo modo que el
mal y el pecado se oponen al bien, y son su infierno, asi también lo feo es el -
infierno de lo bello-"" (Eco, 2007, p.16). De ese modo la fealdad es absorbida por
la doctrina cristiana como ejemplo del mal de la moral y se crea en torno a ella
una union conceptual de la que le serd muy dificil desprenderse desarrollando una
dualidad que ya encontramos en escritos de Aristoteles como explica Lopez

(2012, pp. 7-8).

En el Génesis, el primero de los libros del Antiguo Testamento, se nos
narra como Dios cre6 al hombre a su imagen y semejanza: “Y dijo Dios:
Hagamos al hombre a nuestra ¢ imagen, conforme a nuestra semejanza, y tenga
dominio sobre los peces del mar, y sobre las aves de los cielos, y sobre las

bestias, y sobre toda la tierra y sobre todo animal que se arrastra sobre la tierra”
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(Génesis, capitulo 1, versiculo 26). De ese modo, la dualidad de bello-bueno y
feo-malo no es casual y fundamenta también las primeras concepciones del
universo. Sin embargo, la imagen que el cristianismo porta hasta nuestros dias es
muy distinta, basada paraddjicamente en la repeticion grafica del mal, del Cristo
sufriendo, flagelado, crucificado y ensangrentado, que estd muy lejos de la unién

de Dios con lo bello.

Es cierto que hasta la Edad Media, la crucifixibon no era un tema
iconografico y su alusion era a través de la imagen de la cruz (Eco, 2007, p. 49).
Sin embargo desde entonces se desarrolla una erética del dolor que avanza en dos
direcciones y que parece retomar aquella realidad de la que San Agustin hablaba y
que permitia contemplar la monstruosa deformacion que existe en la pasion de
cristo al mismo tiempo que la belleza que surge del significado de su sacrificio'.
Dicha erotica configura por un lado el dolor como imagen referencial del
cristianismo y ahonda principalmente en la tortura de Cristo y el dolor de la
Virgen. Por otro, profundiza en la utilizacion del arte como campafia recordatoria
del desenlace que supone el incumplimiento de los dogmas de fe. En este sentido
se explota la imagen del infierno, sus criaturas monstruosas y la muestra explicita
de los horrores y las consecuencias de los pecados que se desarrolla
principalmente en la decoracion de templos y catedrales pero que atna a todo el

arte religioso-cristiano.

14 Nos explica Lopez (2012) que para los estoicos la monstruosidad forma parte de lo que
ellos llaman pancalia esa totalidad que necesita lo bueno y lo malo de forma indisoluble,
concepto que retomara San Agustin al intentar reflejar como detras de la deformacién de la

pasion de cristo puede verse la belleza del sacrificio (p.7).
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Lo mismo ocurrird posteriormente con la iconografia de martires que se
convertiran en tema fundamental del arte cristiano a través de la descripcion
grafica de sus muertes. Hasta el siglo XVII las representaciones de los martires
eran unicamente del orgullo y la valentia que mostraban momentos antes del
horror, pero a partir de entonces, sus macabras muertes seran mostradas de forma
explicita (Eco, 2007, p. 56). Mutilaciones, senos rebanados, decapitaciones, y un
largo etc., reforzaran la idea cristiana de desear la peor de las muertes antes del
abandono de la fe, que como antes analizabamos, es el paradigma del penitente y

configura el desarrollo de una nueva tipologia de cuidado de si.

El Renacimiento es otro momento importante en el desarrollo de la fealdad
y sin duda una época clave para entender la relacion de lo monstruoso con el
hombre. Durante esta época se vuelve a los ideales de belleza clasicos para
confrontar sus principios artisticos, sin embargo lo feo no serd silenciado, sino
que sera explotado por los renacentistas que adoptaron de algin modo esa
dualidad clasica. El Renacimiento desarrollara, no obstante, algiin cambio

significativo en la concepcion de lo feo y lo monstruoso.

Es oportuno aclarar que las personas de la época creian realmente en la
existencia de todo ese universo monstruoso del que todos sabian pero nadie habia
visto, quizas por la lejania en la que habitaban. Después del éxito de los viajes de
Colon y el auge que se desarrolld en toda Europa de explorar y conquistar tierras
extrafias, pronto lo desconocido era relativo y lo monstruoso, en cuanto a ser que
habita en lo desconocido entr6 en conflicto. Al dejar las tierras de ser lejanas y no
encontrar nunca evidencias de esos monstruos, el interés por ellos pierde fuerza y
provoca el avance de otro tipo de curiosidad que aumenta por entonces y que se
basa ahora en una monstruosidad mas cercana, ubicada en malformaciones y

portentos.
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Del mismo modo, aunque nunca abandona su significado simbolico, el
nuevo planteamiento permitia contemplar y analizar constantemente sus
monstruos y surgir de ellos una mirada precientifica que deja numerosos libros y
descripciones de la época donde se resalta el profundo interés del hombre por la
teratologia renacentista, que segin la Real Academia de la Lengua Espafiola es el

. 14 . . . s’ 15
“Estudio de las anomalias y monstruosidades del organismo animal o vegetal” .

En torno a la monstruosidad de los seres lejanos y leyendas, se produce un
desplazamiento basado también por los grandes cambios del hombre. La
configuracion de los monstruos dejara de ubicarse en los paises desconocidos para
ocupar los fondos de los océanos, ese espacio que el hombre y el barco todavia no
puede explorar, y de los cuales las largas rutas hacian nacer la imaginacion. El
interés de Felipe II y otras cortes por la obra de El Bosco, basada principalmente
en descripcion grafica de personajes infernales y criaturas monstruosas, conduce
en el Renacimiento todo el universo de la monstruosidad a una mirada mas elitista
que evidentemente potenciard su evolucién. También Miguel Angel y ese
concepto de non finito desarrolla en la época un gusto por la estética de lo
inacabado que formara parte importante, como veremos, en la construccion del
imaginario monstruoso: “Su deformidad se vuelve gloriosa. Ya no son los
temibles (...) que se rebelan contra Jupiter, inexorablemente condenados por la
mitologia clasica (...) se convierten en los héroes de los nuevos tiempos” (Eco,

2007, p. 142).

15 Recuperado de http://lema.rae.es/drae/?val=teratolog%C3%ADa
(Consulado el 02/02/2015 alas 12:10)
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La fealdad se desarrolla en el Manierismo y en el Barroco de la mano de la
literatura donde los artistas exploran sobre la muerte, el horror y la violencia.
Existe un cambio con respecto al Renacimiento, pues la belleza ya no reside en
una imitacion basada en los ideales clésicos sino en un interés puramente
expresivo. Sin embargo conserva de ¢l esa admiracion por la monstruosidad
cercana que sera extendido también en la fealdad como resultado de la admiracién
por lo cotidiano. Proliferan asi elogios a enanas, jorobadas y tartamudas como es
habitual en la poesia barroca, y que también se convierte en una de las
caracteristicas pictoricas de la época. Pensemos por ejemplo en La mujer barbuda
de Rivera, los enanos de Velazquez o La enana de Carrenio de Miranda, asi como
en la presencia de la fealdad que configura temas y estilos de muchos de los

grandes pintores del Barroco.

Tras el Neoclasicismo, que tratdé de silenciar, el Romanticismo abrira
camino a una nueva concepcion sobre la monstruosidad. La célebre frase: “El
sueno de la razon produce monstruos” de Goya (citado por Lopez, 2012, p.5) es
quizas una descripcion misma de obra de Goya, donde el tratamiento que hace de
la fealdad en sus multiples formas se convierte en caracteristica imprescindible de
su pintura y pieza clave en ese desarrollo artistico del hombre hacia el despertar
del interés romantico. La Edad de la razon, donde un grupo de pensadores y
filosofos tratan de transformar el mundo a través de reflexiones sobre la norma y
el orden se instauran también los nuevos conceptos de orden frente al caos. Para
que haya algo que se considere anormal, primero tiene que haberse reflexionado
sobre lo normal, y es justamente después de nuevas reflexiones donde surgen
todos los cambios que conducen al hombre hacia la modernidad y el nuevo sentir

romantico.
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Desarrolla el Romanticismo un estudio mas especifico sobre lo sublime
que afectard de forma transcendental a la union entre belleza y monstruosidad. Es
cierto que el término no nace con los romanticos: “(...) lo habia propuesto en la
época helenistica el Pseudo Longino y habia sido redescubierto a través de
algunas traducciones modernas como reflexion retorica sobre la forma de
expresar poéticamente grandes y arrebatada pasiones” (Eco, 2007, p. 272). Lo
sublime renacidé en el Renacimiento, y estuvo muy presente en los artistas del
Barroco pero alcanzé su maxima plenitud durante el primer Romanticismo. Sin
embargo, adquiere en esta €época otro significado, mas bien ‘“se aparta de las
reglas que lo definen para considerar los efectos que lo producen” (Eco, 2007, p.
272), por lo que su estudio quedara ligado también al interés de la época por el
motivo que provoca el sentimiento de goce ante la experiencia estética,
seguramente muy influenciado por los analisis que el filosofo aleman Immanuel
Kant, desarrolld en sus textos Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo
sublime y Critica del Juicio, publicados en los afios 1764 y 1790,

respectivamente.

Dice Eugenio Trias en Lo bello y lo Siniestro sobre el estudio kantiano de
lo sublime que podriamos definir el proceso estético que lo envuelve como
consecuencia de una reaccion dolorosa tras la observacion de lo cadtico, que nace
justamente fruto de la impotencia que surge ante la magnitud que se contempla.
Queda descrita por lo tanto diferentes fases en el procedimiento que se relacionan

entre si y que culminan con el sentimiento de sublimidad:

En primer lugar el sujeto aprehende algo grandioso (muy superior a él en
extension material), que le produce la sensacion de lo informe, desordenado y
caodtico. La reaccion inmediata al espectaculo es dolorosa: siente el sujeto hallarse
en estado de suspension ante ese objeto que le excede y le sobrepasa. (Trias,

1982, p.23).
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Dolor por la amenaza que presiente de la contemplacion del caos que es
seguida de una reflexion sobre la relatividad humana: “(...) una primera reflexion
sobre la propia insignificancia e impotencia del sujeto ante el objeto de magnitud

no mensurable” (Trias, 1982, pp. 23-24).

Sin embargo el proceso no culmina con esa primera reflexion, existe
ademas una segunda que ataca al sentimiento de insignificancia y que ahonda el la
grandeza moral del ser humano que se contrapone: “Con lo que el sujeto alcanza
asi conciencia de su propia superioridad moral respecto a la naturaleza, que sin
embargo, evoca y remueve en él, al presentarse cadtica desordenada y desolada,
la idea de infinito, dada asi sensiblemente como presencia y espectaculo” (Trias,

1982, p.24).

Burke (1996) en su libro De lo sublime y de lo bello aclara que el asombro
es otro componente que forma parte fundamental del proceso: “De ahi nace el
gran poder de lo sublime, que, lejos de ser producido por nuestros
razonamientos, los anticipa y nos arrebata mediante una fuerza irresistible” (p.
42). Asimismo, contemplar la infinitud, o sentir su contemplacion, sea real o sea
fruto de las limitaciones de los sentidos, es fundamental para el procedimiento
hacia el sentimiento de sublimidad. Es por ello que es comun relacionar el
Romanticismo y el estudio estético de lo sublime con los fendmenos
meteoroldgicos y la naturaleza, ya que su desenfreno es a veces fruto y
provocacion de la sensibilidad humana al amenazar o sorprender e incluso hacer
reflexionar la conciencia mas vulnerable. Las ruinas juegan también un papel
importante en la tematica roméantica y buscan igualmente el mismo goce estético a
través del sentimiento sublime al reflejar la relatividad del poder del hombre ante

fuerzas mayores como el tiempo y la naturaleza. Lo monstruoso y la belleza de lo
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monstruoso se codifica asi en el Romanticismo a través del procedimiento de

sublimidad.

A finales del siglo XIX como contrapunto al Realismo empiezan también a
desarrollarse una pintura del cambio que busca por encima de la forma y de la
belleza del momento un nuevo modo de concebir el arte y que da comienzo a una
fuerte etapa de renovacion. Con el origen de ese arte de transformacion que deja
entrever sus primeros coletazos a finales del siglo XIX y se desarrolla por
completo en el siglo XX, se alcanza el auge de un tipo de sensibilidad artistica
basada justamente en la percepcion de lo feo. Pintores como Manet o
movimientos como el Impresionismo y el Postimpresionismo hacen susceptibles
el desarrollo de otro tipo de fealdad, la que Umberto Eco define como fealdad
artistica (Eco, 2007, pp. 19-20), y que no tiene por que estar relacionada con la
representacion de la fealdad en si misma, sino que mas bien alude a un modo de

recepcion del espectador.

Muchos de los primeros pintores renovadores al igual que la mayor parte
del arte de vanguardia provocoé en el espectador de la época rechazo y esa fealdad
de la que hablamos. Es como si el tratamiento estético que desarrolla la fealdad
anteriormente para ser representada artisticamente fuera suplido por una estética
de lo feo para representar la realidad en si misma: “(...) el publico veia sus obras
como ejemplo de fealdad artistica. No las consideraba bellas representaciones de

cosas feas sino feas representaciones de la realidad” (Eco, 2007, p.365).

Sin embargo la vanguardia no olvida tampoco la union estética con la
fealdad en mayusculas, y lo feo y lo monstruoso alcanzan en siglo XX una etapa
dorada. A la fealdad artistica debemos afiadir entonces multiples alusiones a una

fealdad como tema y fundamento de muchas de las propuestas transgresoras de
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los ismos. El cubismo por ejemplo acude a la fealdad que en Europa provocan las
mascaras africanas y todo tipo de artes ajeno a nosotros para encontrar la fuente
de inspiracion que ayude a esa deconstruccion de las formas que define su arte.
Artaud trabaja en una monstruosidad mas cruel con su featro de la crueldad
mientras el movimiento dada y el ready made se rinden ante una fealdad grotesca
y el surrealismo encuentra en el mundo de los suefios la fealdad que los
atormenta. Pero sin duda lo feo y el monstruo se desarrolla de forma mas

compleja en todo el movimiento expresionista.

Ya no es una herramienta de provocacion ni un estado del subconsciente,
la fealdad se transforma con los expresionistas en critica y denuncia social. “(...)
rostros marchitos y repugnantes que expresan la desolacion, la corrupcion, la
carnalidad satisfecha de aquél mundo burgués que sera luego el mas docil apoyo
de la dictadura” (Eco, 2007, p. 368). El autor expresionista deforma el mundo
para que el que lo observa perciba la conciencia tragica de la vida y del ser
humano: “El punto de vista del autor es el de un yo atormentado y oscuro (...)
modos de visualizar e interpretar las experiencias de una emergente sociedad

industrial” (Matellanes, 2009, s.p).

Es también significativo, que el mundo de la vanguardia acuda tantas
veces y de formas tan diversas a la representacion de lo circense. Ocurre
exactamente el mismo proceso que antes analizdbamos con el teatro y arte
escénico que se abre camino después de la crisis de la representacion. El circo es
pensado por todo el arte del cambio como transgresor y tomado su imagen como
simbolica de la transgresion buscada. La vanguardia toma por lo tanto del mismo
modo que a la fealdad al circo como imagen referencial y su iconografia como

ejemplo de lo transgresor. Paradojicamente este analisis se hace siempre externo
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al arte circense, en otras representaciones artisticas, pues el universo circense de

por entonces enraiza ya sus cimientos hacia la tradicion:

Se ha perdido una idea del teatro. Y mientras el teatro se limite a mostrarnos
escenas intimas de las vidas de unos pocos fantoches, transformando al publico
en voyeur, no sera raro que las mayorias se aparten del teatro, y que el publico
comun busque en el cine, en el music-hall o en el circo satisfacciones violentas de

claras intenciones. Artaud (citado en Gomez, 1996, p.68)

La vanguardia es quizas la cima de la montafia artistica de lo feo y deja
tras de si una compleja evolucion que lo separa de ser simplemente contrario de
belleza. El arte acude a la fealdad de forma necesaria para representar esa otra
cara de la vida y de los hombres que también forma parte de la realidad del
universo y que hace nacer monstruos y figuras tormentosas para enmarcar, como

hemos visto, la historia de su evolucion.

Sin embargo existen otros factores que afectan al origen de otra
monstruosidad, una mas despiadada, que no basa sus cimientos en mundos lejanos
o en el poder de la imaginacion. Una monstruosidad mas real, mas auténtica, mas
duradera que configura no ya la historia del arte, si no la historia del hombre y de
la relaciéon con el resto de la humanidad, y que demuestra el modo y los patrones
sobre los que construye su vision del universo. Monstruosidad del diferente,
porque amenaza la norma. Monstruosidad también del que margina
despiadadamente, del que expulsa y marca, y que nos explica el verdadero sentido
de la existencia de la monstruosidad en la modernidad. Dejamos la representacion
del monstruo para adentrarnos en la comprension de lo monstruoso como
herramienta politica, como cuerpo-concepto que cumple una funcion en la
ordenanza del biopoder. Esa nueva monstruosidad que sefiala Foucault en Los

anormales serdn fundamentales para comprender el marco conceptual sobre el
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cual se construye los espectaculos de fendmenos. Solo bajo este otro analisis
podremos entender la llegada de la fealdad al circo, la transgresion de su discurso

y el posterior triunfo del monstruo frente a la norma.
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5.2. La creacion de lo monstruoso

Dice Stephen King (2006) en su libro Danza macabra que: “amamos y
necesitamos el concepto de monstruosidad porque es la reafirmacion del orden
que anhelamos como seres humanos” (p. 22). Pero como el pensamiento de
Foucault determina todo concepto es historico-lingiiistico y estd sujeto a una
razon para su creacion. Jos¢ Miguel G. Cortés (1997) nos explica su sentido en su
libro Orden y Caos diciendo que el nacimiento de los monstruos responde a un
proceso de devaluacion de individuos que ponen en duda unos sistemas de
referencia que la sociedad acepta como propios: “Los modelos monstruosos
existen para pacificar las conciencias, para ejemplificar y concretar las
tentaciones del mal y para convertirse en blancos de la violencia mas implacable
que somos capaces de ejercer” (p.13). En ese sentido René Girard (1986) resalta
esta concepcion de amenaza en contra de lo establecido por la cultura dominante:
“La diferencia al margen del sistema aterroriza porque sugiere la verdad del

sistema, su relatividad, su fragilidad, su fenecimiento” (p.33).

Segun lo planteado el monstruo representa el desorden que recuerda al
orden. Hacemos nacer al monstruo para centralizar en €l el mal y lo excluimos
porque se convierten en una amenaza que al mismo tiempo buscamos para
recuperar y remarcar el orden que necesitamos. Asi convertimos en malo siempre
a otro, sin darnos cuenta de que a lo que asistimos, de algiin modo es al despertar
de todo aquello que ha sido callado, de todo lo que queremos ocultar o negar. En
cierta forma, la existencia de lo monstruoso nos tranquiliza, porque convierte en
hipérbole ese orden que el ser humano necesita, situando lo cadtico en otro lugar
que nunca es en nosotros mismos. No obstante, si aceptamos lo monstruoso como
amenaza al sistema debemos buscar en el propio sistema el motivo de su

existencia. Por esa razon, ademas de acudir a las principales fuentes en relacion al
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tema del monstruo, conjugaremos el enfoque que Foucault nos proporciona en su
analitica de la monstruosidad, a través de la cual, traslada los componentes de
ordenanza y caos a una realidad politica: “Este [el monstruo], en efecto
contradice la ley. Es la infraccion, y la infraccion llevada a su punto mdximo”

(Foucault, 2000, p.62).

No obstante desarrollaremos nuestro esquema de trabajo partiendo de la
propuesta de Cortés basada en el estudio del monstro desde tres enfoques: segiin
su forma, segun su simbologia, y segun los miedos que despierta. Trataremos de
desarrollar en cada uno de ellos su sentido para intentar comprender el modo en el
que se constituye como elemento amenazante y objetivo de la marginacion del
biopoder. Del mismo modo, cabe aclarar que esa nocidén de nueva monstruosidad
socio-politica es imprescindible para comprender la corporalidad desarrollada en
el Freak show, pues como posteriormente veremos, la relacion del acto circense

con las estructuras pensantes de la época estaran completamente condicionadas.

Comenzando con lo planteado, si analizamos el monstruo segun su forma,
asistimos a la contemplacion de una ilusidon, donde existe un caos frente a un
orden establecido, pero que en ninglin caso se escapa a las posibilidades de la
comprension. Entendemos que un enano tiene las piernas mas pequenas y los
brazos menos largos, de la misma forma que también podemos asociar que en un
ser existen componentes animalescos, o de metamorfosis, de multiplicacion de
organos, etc. Se trata de algo misterioso pero que es completamente transparente

al examen de la razon de quien lo contempla.
El estudio de la forma del monstruo simplemente nos reafirma al hombre

como modelo, como patrén sobre el que comparar y distinguir las faltas o los

excesos de un monstruo que se sale del orden de lo humano, porque,

253



efectivamente es lo humano lo que ordena. No obstante, la estructuracion formal
conecta con las reflexiones que el hombre moderno hace sobre los limites de la
normalidad y la franja a partir de la cual se desarrollan la anormalidad. También
da sentido, en este contexto, a la busqueda de lo monstruoso como consecuencia
del biopoder, pues segun las palabras de Foucault (2000), la norma evidencia la

busqueda de una dominacion:

la norma no se define en absoluto como una ley natural, sino por el papel de
exigencia y coercion que es capaz de ejercer con respecto a los ambitos en los
que se aplica. La norma, por consiguiente, es portadora de una pretension
de poder. No es simplemente, y ni siquiera un principio de inteligibilidad; es un

elemento a partir del cual puede fundarse y legitimarse cierto ejercicio de poder.

(p-57)

Del mismo modo, cabe destacar que el hombre aporta en esa clasificacion
de lo monstruoso un sentido mas amplio que no trasciende unicamente de la
apariencia misma de su forma, sino que deriva de factores no tangibles
condicionados por la existencia de los propios discursos: “Clasificar no sera ya
referir lo visible a si mismo (...) serad relacionar lo visible con lo invisible, como
con su razon profunda, en un movimiento que hace girar el andlisis, y después
subir a partir de esa arquitectura secreta hasta los signos manifiestos de ella que

se dan en la superficie de los cuerpos” (Foucault, 1968, p. 225).

Por esa razon, es fundamental adentrarnos en el sentido que lo monstruoso
adquiere segin su simbologia ya que nos pone en el terreno del discurso: “E/
segundo modo de analizar el fenomeno parte de la idea de que lo monstruoso es
un discurso, y que su finalidad, su destino, vendra dado por aquello que quiere
decir. (...) No aparecerian como un producto sino como una intencion de hablar”

(Cortes, 1997, p. 25).
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Ambroise Paré en su libro Monstruos y Prodigios retine las razones que se
consideraban mas comunes para explicar la existencia de los monstruos en la

antigiiedad, y de la cual se pueden extraer datos significantes:

Las causas de los monstruos son varias. La primera es la gloria de Dios. La
segunda, su colera. Tercera, la cantidad excesiva de semen. Cuarta, su cantidad
insuficiente. Quinta, la imaginacion. Sexta, la estrechez o reducido tamafio de la
matriz. Séptima, el modo inadecuado de sentarse de la madre, que, al hallarse
encinta, ha permanecido demasiado tiempo sentada con los muslos cruzados u
oprimidos contra el vientre. Octava, por caida, o golpes asestados contra el
vientre de la madre, hallandose ésta esperando un nifio. Novena, debido a
enfermedades hereditarias o accidentales. Décima, por podredumbre o corrupcion
del semen. Undécima, por confusién o mezcla de semen. Duodécima, debido a
engaio de los malvados mendigos itinerantes. Y decimotercera, por los demonios

o diablos. (Par¢, 1987, p.22)

De todas las expuestas, la gran mayoria esta en contacto directo con las
divinidades. La presencia del dios en el entendimiento de la monstruosidad es
primordial para comprender sus primeras simbologias. La propia Biblia, incluso,
recoge esa concepcion de envio de Dios y de mensaje divino que desarrolla el

hombre ante lo incomprensible:

Porque si la palabra dicha por medio de los angeles fue firme, y toda transgresion
y desobediencia recibié justa retribucion, como escaparemos nosotros, si
descuidamos una salvacion tan grande? La cual, habiendo comenzado a ser
publicada por el Sefior, nos ha sido confirmada por los que oyeron, testificando
Dios justamente con ellos, con sefiales y prodigios, y diversos milagros y dones

del Espiritu Santo segin su voluntad. (Hebreos, capitulo 2, versiculos 2, 3 y

4)
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Para reafirmar este hecho, basta con prestar atencion a los diferentes
nombres que existen para referirse a la monstruosidad. Isidoro de Sevilla en su
obra Etimologias explica que los conocemos con el nombre de portentos, porque
predicen algo del futuro: “Y se conoce con el nombre de portentos, ostentos,
monstruos y prodigios, porque anuncian(portendere), manifiestan (ostendere),
muestran (mostrare) y predicen (praedicare) algo del futuro” Sevilla (Citado por

Santiesteban, 2003, p.42).

Con el tiempo algunos de esos términos desarrollan matices
diferenciadores, como es el caso de la distincion leve pero significativa, que se
hace entre monstruos y portentos. Mientras que la monstruosidad niega las reglas
de la naturaleza los portentos son: “ (...) acontecimientos prodigiosos y
sorprendentes pero naturales” (Eco, 2007, p. 241). Esa diferenciacion que
permanece en nuestros dias y que ya existia en la Edad Media, no es mas que
fruto de una intencionalidad de integrar a la monstruosidad al orden de las cosas y
coincide con el cambio que antes describiamos hacia una curiosidad monstruosa

mas cercana.

No obstante, esta primera simbologia estd en profunda relacion con las
estructuras conceptuales de lo humano. Dios es por tanto, centro del
entendimiento de las cosas y su papel en la monstruosidad es absoluto durante la
mayor parte de la historia del hombre. Nada se rige sin la aprobacion de la figura
creadora, y de ¢l también procede el mensaje oculto en portentos asombrosos:
“Los monstruos existen, como todo lo creado, por voluntad divina, y que, por
tanto, su deformidad ha de tener alguna causa, ha de responder a alguna razon
en los designios de Dios, y, asi, de su fealdad tiene que desprenderse alguna

utilidad” Michel de Montaigne (citado por Bouza, 2005, p. 39).
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Es habitual por ello, encontrarse con textos que reflexionan sobre el papel
que ha de tomar el hombre ante la llegada de portentos a la tierra. Siendo envios
divinos estd claro que portan un mensaje, sin embargo las dudas sobre si es
preciso su bautizo o el justo proceder frente a su presencia invaden al hombre y a

sus textos (Bouza, 2005, p. 36).

Tomemos como ejemplo el libro Desvios de la naturaleza publicado en
Lima en 1695 que recoge a modo inventario todo tipo de cuestiones y analiticas
sobre la monstruosidad. Michel Montaigne se refiere con claridad en uno de sus
ensayos al pensamiento simbdlico y no condenatorio de la monstruosidad en la

época:

Lo que nosotros llamamos monstruos no lo son a los ojos de Dios, quien ve en la
inmensidad de su obra la infinidad de formas que comprendié en ella. Es do
presumir que esta figura que nos sorprende se relacione y fundamente en alguna
otra del mismo género desconocida para el hombre. De la infinita sabiduria
divina nada emana que no sea bueno, natural y conforme al orden, pero nosotros
no vemos la correspondencia y relacion (...)Llamamos contra naturaleza lo que
ya contra la costumbre; nada subiste si con aquélla no esta en armonia cualquiera
que lo existente sea. Que esta universal y natural razén desaloje de nosotros el

error y la sorpresa que la novedad nos procura. (Montaigne, 2003, pp. 98-99)

De este modo tiene el monstruo también un caracter de lecciéon o
ensefanza que surge alrededor de esa simbologia divina y que justifica
planteamientos y cercanias con el pecado, la desmesura y las pasiones bajas: “(...)
la deformidad de las criaturas monstruosas era una suerte de ejemplo viviente de

adonde conducian el exceso y el descontrol de las pasiones” (Bouza, 2005, p.40).
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Sin embargo cuando Dios deja de ser el centro del universo el monstruo
pierde consigo su vision simbdlica para despertar un nuevo planteamiento
discursivo. Con el cambio epistemologico Dios deja de configurar los andamios
conceptuales del universo y el hombre y sus reglas modifican también el sentido
de monstruosidad. La nueva sociedad basada en la ordenaciéon y la norma usurpa
al monstruo su simbologia positiva para tornarlo ejemplo claro de desmesura y
desorden. La simbologia del monstruo cambia al perder Dios su hegemonia en el
control de las cosas y la fabricacion de las verdades.Es entonces cuando deja de
pensarse bajo componentes religiosos y pasa, segun Foucault, a entenderse bajo
un interés politico: “Monstruo, entonces, no como nocion médica, sino como

nocion juridica” (Foucault, 2000, p. 68).

En el curso al que hacemos referencia, dictado por el pensador francés en
el College de France en el afio 1975, podemos observar como Foucault prolonga
los estudios en relacién al saber y el poder. El analisis se suma asi a sus
investigaciones en las que poder, como ocurre en caso de la locura y las
instituciones psiquiatricas, analizar los procedimientos del biopoder y las tacticas

de normalizacion:

Este curso representa, por lo tanto, un elemento esencial para seguir las
investigaciones de Foucault en su formaciéon, sus prolongaciones y sus
desarrollos. Tratese de la locura, la clinica o el encierro, todo ello participa de una
ecologia epocal que posee su lengua propia. La constitucion de un campo
historico-politico se enfrenta al estilo de la trascendencia. Y ya que esta
trascendencia plantea la elaboracion sistematica de una teorética especifica, la
anormalidad no es tanto la medida de un movimiento institucional (médico o

juridico) cuanto un signo indiscutible de su desborde. ( Vasquez, 2010, s.p)
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En ese sentido, la arqueologia de la monstruosidad de Foucault se centra en
tres figuras en relacion a tres monstruosidades distintas: los monstruos naturales,

los incorregibles y los onanistas:

En el fondo, esos tres elementos son tres figuras o, si lo prefieren, tres circuitos
dentro de los cuales, poco a poco, va a plantearse el problema de la anomalia. La
primera de las figuras es la que llamaré monstruo humano (...) el segundo (...) es
el que podriamos llamar la figura del individuo a corregir. (...) En cuanto al
tercero es el masturbador (...) Creo que para situar esta especie de arqueologia de
la anomalia, puede decirse que el anormal del siglo XIX es el descendiente de
estos tres individuos, que son el monstruo, el incorregible y el masturbador.

(Foucault, 2000, pp. 61-65)

En este planteamiento encontramos datos muy significativos para la
contextualizacion del valor discursivo de la monstruosidad. Foucault nos explica
que el incorregible nace con la modernidad y que la familia es su marco de
referencia. Por otro lado, el masturbador es una figura que surge de las
problematicas del siglo XIX y que se encierra en un marco referencial mas

I3

limitado: “ es un espacio mucho mas estrecho. El dormitorio, la cama, el cuerpo;
son los padres los supervisores directos, los hermanos y las hermanas, es el
médico. toda una especie de microcélula alrededor del individuo y su cuerpo”

(Foucault, 2000, p. 64).

Referente a la monstruosidad humana, que va a ser la que genere el Freak
show como negocio artistico, Foucault recuerda la longevidad de su existencia.
No obstante, incorpora un planteamiento completamente fundamental para
nuestro proposito, que ubica al monstro como dominio de la ley: “ El campo de
aparicion del monstruo, por lo tanto, es un dominio al que puede calificarse de

juridico biologico” (Foucault, 200, p.61). Del mismo modo sitia la naturaleza y
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la sociedad como marco de referencia de esa monstruosidad antigua: “es la

naturaleza y la sociedad” (Foucault, 2000, p. 64).

Ese nueva concepcion de la monstruosidad humana a la que Foucault se
refiere en Los Anormales se convierte en cuestionamiento de las leyes, no s6lo de
la naturaleza sino de la sociedad que genera su discurso. Lo monstruoso se
compone con la llegada del hombre moderno bajo una nocion juridica: “ porque
lo que define al monstruo es el hecho de que, en su existencia misma y su forma,
no solo es una violacion de las leyes de la sociedad, sino también de las leyes de

la naturaleza” (Foucault, 2000, p.61).

Ahora bien, para comprender el valor de la sociedad como nueva fuerza de
poder es necesario retomar el planteamiento foucaultiano de los cambios
producidos sobre el modo de ejercer el castigo. Tal como explica el fildosofo
francés en Vigilar y Castigar, a través del andlisis de los cambios punitivos
podemos comprender la construccion de su nuevas pretensiones: “La historia de
esa “microfisica” del poder punitivo seria entonces una genealogia (...) del
“alma” moderna” (Foucault, 2002 ,p. 37). Por esa razén la estructuracion de la
sociedad como pieza imprescindible de la nueva monstruosidad sélo puede

comprenderse como resultado de los cambios del modo de castigo.

Cuando en el segundo capitulo de esta investigacion indagdbamos sobre
los diferentes sometimientos del cuerpo a lo largo de la historia del hombre
descubriamos algo que serd determinante para entender el fin del suplicio y el
cambio del modelo punitivo. El derecho de vida o muerte propio del Cuerpo del
delito deja paso al interés sobre la productividad de los cuerpos. La llegada del
biopoder modifica también la forma en la que se castigaba los delitos, que como
antes veiamos queda fundamentalmente caracterizada por una suavizacion de las

penas y una penalidad menos corpérea, que se centra entonces en castigar el alma
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y aduefiarse también de los cuerpos de los delincuentes como herramienta de
interés para el desarrollo productivo: “Que el castigo caiga sobre el alma mas que

sobre el cuerpo” Magbly (citado por Foucault, 2002, p.25).

Pero previo al suavizamiento de las penas el perfil del delincuente cambia
y se produce un suavizamiento de los delitos. Anteriormente los criminales eran
hombres mal alimentados y pasan a ser astutos y calculadores. La delincuencia
que estaba reservada en la gran mayoria a las clases mas pobres se sustituye por
una delincuencia habil enmarcada por el exceso. Se produce también un
desplazamiento de la criminalidad de sangre a una delincuencia de fraude que
demuestra una vez mas que la sociedad se modifica por entonces y que necesita
una valorizacion juridica y moral mas fuerte en cuanto a las propiedades,

vigilancias mas rigurosas y divisiones en zonas mas cefiidas de la poblacion.

Ahora bien, es cierto que el exceso es el principal factor para iniciar un
proceso de cambio punitivo y abandonar el suplicio como sistema de castigo, sin
embargo, no un exceso entendido en su practica, no un exceso del castigo en si
mismo sino mas bien el exceso de las irregularidades en el proceso de castigar.
“Lo que atacan en efecto en la justicia tradicional, antes de establecerlos
principios de una nueva penalidad, es indudablemente el exceso de los castigos,
pero un exceso que va unido a una irregularidad mas todavia que a un abuso del

poder de castigar” (Foucault, 2002, p.82).

El soberano garantizaba a su pueblo la seguridad y restablecia el orden
mediante el suplicio, pero ;qué ocurre cuando los oficios de juez se venden, las
sentencias tienen un valor econdmico y existen privilegios que vuelcan
desigualdad en el mecanismo de justicia? Foucault determina la siguiente

respuesta:
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si en apariencia, la nueva legislacion criminal se caracteriza por un suavizamiento
de las penas (...) existe bajo ella una alteracion de la economia tradicional de los
ilegalismos y una coaccion rigurosa para mantener su nueva ordenacion. Hay que
concebir un sistema penal como un aparato para administrar diferencial-mente los

ilegalismos, y no, en modo alguno, para suplirlos todos. (Foucault, 2002, p.93)

La justicia penal se vuelve irregular sobre todo por la gran cantidad de

instituciones e instancias que permiten su incumplimiento. La piramide que

conectaba el pueblo con el soberano y el soberano con Dios, se frena por los

intereses de muchos que irrumpen el proceso y que irradia en el pueblo

desconfianza y una profunda necesidad de cambio. La verdad ultrajada que era,

como veiamos, recuperada mediante el suplicio, pierde sentido cuando el propio

proceso es fraudulento y engafoso. Es ahora el pueblo el que pide el dominio, es

¢l el que quiere encargarse de restaurar y hacer cumplir la verdad que emana de su

propio entendimiento del universo:
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Mas que debilidad o crueldad, de lo que se trata en la critica del reformador es de
una mala economia del poder. Exceso de poder en las jurisdicciones inferiores
que pueden (...) pasar por alto las apelaciones de derecho y hacer ejecutar sin
control sentencias arbitrarias; exceso de poder por parte de una acusacion a la que
se le dan casi sin limite unos medios de perseguir, en tanto que el acusado se
halla desarmado frente a ella, lo cual lleva a los jueces a mostrarse ora demasiado
severos, ora, por reaccion, demasiado indulgentes; exceso del poder de los jueces
que pueden contentarse con pruebas futiles siempre que sean “legales” y que
disponen de una libertad bastante grande en cuanto a la eleccion de la pena;
exceso de poder concedido a la “gente del rey”, no sélo respecto a los acusados,
sino también de los demas magistrados; exceso de poder, finalmente, ejercido por

el rey, puesto que puede suspender el curso de la justicia, modificar sus



decisiones, declarar incompetentes a los magistrados, destruirlos o desterrarlos,

sustituyéndolos por jueces del real orden. (Foucault, 2002, pp. 83-84)

Excesos del absolutismo del rey que enmarca de algin modo toda la
Revolucion Francesa, y también toda la transformacion del nuevo hombre. No es
necesario que se derribe el sistema de suplicios, la reforma no ataca la dureza de
las atrocidades cometidas para castigar, ataca mas bien lo atroz de incumplir o mal
gestionar un sistema impuesto. La Revolucién Francesa comenz6 cuando el
pueblo tomo6 en armas, y bajo esta mentalidad, el cambio del sistema de castigo
comienza cuando el pueblo quiso controlar las armas del poder de castigar. La
reforma no es por tanto resultado de una nueva sensibilidad sino de nuevas

politicas respecto a las ilegalidades.

El pueblo quiere, como consecuencia, el control del castigo. El rey pierde
su funcién. Pero ésta debe ser ocupada, sustituida. Nace en su lugar un nuevo
concepto en la historia que marcard un desplazamiento en el sistema punitivo y
que determinard también el papel de esa nueva monstruosidad de la que hablamos.
Un poder diferente agrupa las verdades de la época, y hace nacer la consciencia de

un monstro todavia mayor al poder monarquico, el de la sociedad:

El castigo penal es, por lo tanto, una funcion generalizada, coextensiva al cuerpo
social y a cada uno de sus elementos (...) La infraccion opone, en efecto, un
individuo al cuerpo social entero; para castigarlo la sociedad tiene el derecho de
alzarse toda entera contra él. Lucha desigual: de un solo lado, todas las fuerzas,
todo el poder, los derechos todos. Y preciso es que sea asi, ya que va en ello la

defensa de cada cual. (Foucault, 2002, p.94)

Esta concepcion de la sociedad como nueva base reguladora es

completamente fundamental para el analisis de la nueva monstruosidad. De ella
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surge la figura del malhechor, del que intenta destruirla, y con ella también la
necesidad de excluir y discriminar, la necesidad de encerrar y apartar a todo aquél
que la ataque. La normalizacion se vuelve extrema porque configura los nuevos
cimientos de la sociedad. Es necesario seguir las normas de una sociedad que

aparta al que se sale de las normas:

El derecho de castigar ha sido trasladado de la venganza del soberano a la defensa
de la sociedad. Pero se encuentra entonces reorganizado con unos elementos tan
fuertes, que se vuelve casi mas terrible. Se ha alejado al malhechor de una
amenaza, por naturaleza, excesiva, pero se le expone a una pena que no se ve lo
que pudiera limitarla. Retorno de un sobrepoder terrible. Y necesidad de oponer a

la fuerza un principio de moderacion. (Foucault, 2002, pp. 94-95)

El nuevo modelo punitivo pretende conseguir a través del ejemplo del
castigo la prevencion de los delitos. De ella emana el malhechor y el monstruo, el
que delinque y hurta el orden social y queda en deuda con la sociedad ultrajada, y
el que naciendo diferente no puede aportar mas que desmesura y amenaza. El
monstruo se convierte en el objetivo de una sociedad basada en lo produccion y su
significado recobra en la modernidad los peores tintes, pues lo improductivo es
monstruoso y lo diferente marginado. Aceptar el pacto con los seres monstruosos
obligaria a modificar la universalidad de las leyes de la moral, y el biopoder seria
amenazado. Entonces, como dice Fernando Savater (1985), “el monstruo no es
mas que la monstruosidad del orden (...) pero debe ser representado por éste

como el infractor de la ley, y su exilio vergonzoso como merecido castigo”

(p.106).

Realmente la persecucion como tal no nace con el hombre de la
modernidad ni con el nuevo modelo punitivo, existe y acompafia a la humanidad

desde que comienza a agruparse en las primeras sociedades, siendo constante su
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repeticion, y también sus motivaciones. René Girard en E/ chivo expiatorio hace
un andlisis de algunos de ellos desvelando una caracteristica que los auna: el
perseguidor cree fielmente en la culpabilidad de los perseguidos. En ese sentido se
le otorga al monstruo el nuevo peso de la nueva que lo convierte en blanco de
persecucion y razéon de marginacion. Sin embargo esa culpa no responde a

motivaciones centradas en Dios, sino a motivaciones centradas en orden.

Basta pensar en la presencia de anormalidades fisicas en las cortes del
Renacimiento para darnos cuenta de que existe un cambio significativo. Conserva
todavia la proteccion que convierte a las anormalidades fisicas en atrayentes para
decorar y potenciar las grandezas de las cortes y su, por entonces, indiscutible
discurso de unidén con Dios. Cuando en el siguiente capitulo desarrollemos la
comicidad bufonesca, nos adentraremos con mdas precision en este universo
renacentista, pero ahora basta con pensar en su presencia positiva para reafirmar
el hecho de que la persecucion del monstruo se desarrolla frente el avance de los
procesos de normalizacidn y la presencia de la norma como base epistemologica

del biopoder.

Ya no es Dios el que basa los motivos de las persecuciones, ahora la
norma sirve como criterio para seleccionar a los perseguidos. Hablar de
simbologia positiva tampoco niega la persecucion o marginaciéon anterior a la
modernidad, que por otra parte ha existido. En la Edad Media es habitual
condenar a la hoguera a la madre que pare un fenomeno de la naturaleza por
considerar que ha mantenido relaciones sexuales con el diablo. Del mismo modo
la exhibicion en ferias existe como practica mucho antes del desarrollo de la

biopolitica.
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No obstante, el Renacimiento supone un cambio absoluto y contribuye a la
potenciacion de ese entendimiento positivo referente al monstruo. En ambos casos
hasta la modernidad todo se justifica segun su cercania a Dios: la persecucion es,
consecuencia del ataque a la figura divina; la mirada positiva, del mismo modo,

esta configurada segun esa cercania con lo sagrado.

Con la llegada del biopoder todo cambia, y ese sistema de premio-castigo
se reconfigura con la modernidad. La amenaza no es en contra de Dios sino del
hombre y la sociedad y los términos de persecucion y marginacion no se entiende
como un modo de negar al ser supremo sino como un ataque contra la propia
existencia de la raza. Con el desarrollo de las politicas de vida la monstruosidad se
convierte, hasta la llegada del Freak show, en una algo que solamente puede
entenderse con tintes negativos por ser, como decimos, un ataque inmediato a la
perdurabilidad del hombre como especie, y su exilio forzoso, es por lo tanto fruto

de un naciente racismo:

La estrategia de la biopolitica decide lo que debe vivir y lo que debe morir: el
racismo es lo que permite fragmentar esta masa que domina el biopoder, dividirla
entre lo normal de la especie y lo degenerado; asi se justifica la muerte del otro,
en la medida en que amenaza a la raza (no ya al individuo). Se puede matar lo
que es peligroso para la poblacion. La raza, el racismo, son — en una sociedad de
normalizacion- la condicion de aceptabilidad de matar. Y -matar- no se refiere
solamente al asesinato directo, sino, también a todo lo que puede ser muerte
indirecta, es decir, al hecho de exponer a la muerte o de multiplicar para algunos
el riesgo de muerte, o més simplemente la muerte politica, la expulsion. El estado
funciona teniendo como base el biopoder; a partir de este hecho, la funcion
homicida de Estado queda asegurada por el racismo. Foucault (citado por

Giraldo, 2006, 113).
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Convertido el Cuerpo productivo en patron referencial la persecucion de la
improductividad se centra en dos figuras determinantes en el estudio foucaultiano,
el loco y el anormal. El manicomio pronto se vuelve dispositivo de poder habitual

para albergar la locura de lo improductivo.

Sin embargo, mientras el poder desarrolla lugares especificos donde poder
aplicar procesos reguladores y normalizadores con respecto a la locura, el
monstruo queda relegado a la exclusion: “En la medida en que el Estado funciona
en la modalidad del biopoder, su funcion mortifera solo puede ser asegurada por
el racismo” (Foucault, 2001, p. 232). Del mismo modo, y recuperando el texto de
Los anormales podemos darnos cuenta que de las tres formas de monstruosidad
propuestas por Foucault (el monstruo natural, el individuo a corregir y el
masturbador) s6lo de las dos ltimas se habla de tacticas correctivas. Es cierto que
en su definicion del monstruo humano lo contrapone con las leyes de la naturaleza
y las sociales, sin embargo no se desarrollan tacticas de encauzamiento, quizas por

el hecho mismo de que este tipo de corporalidad monstruosa no pueda corregirse.

Esto es algo significativo, ya que, como antes veiamos los procesos de
normalizacidn intentar devolver las corporalidades rebeldes a la ordenacion social,
sin embargo los nuevos sistema de poder que crean y configuran espacios para
garantizar la normalidad de los cuerpos, no desarrollan por entonces sistemas
especificos para la regulacion del deforme, como si lo hacen por ejemplo con el

loco, el homosexual, el preso o el enfermo.

Es cierto que surge engranaje médico con respecto a la discapacidad pero
¢sta es mucho posterior y naciente justamente como discurso respuesta a la
presencia del monstruo en el mundo del espectaculo. Por entonces, ante esa
modernidad naciente, el monstruo es sentenciado al exilio social y no a la

intervencion de dispositivos, quedando privados de cualquier espacio. ; Pero
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como se escapa del orden social? ;A donde se va cuando la vida misma es quien
te persigue? El monstruo s6lo encuentra un lugar alejado de todos los lugares. Un
espacio otro, que de algiin modo esté constituido con otro tipo de normas que no
son las propias que regulan el orden social. El mundo ambulante se convierte en
refugio de su exilio y a la vez en lo que Foucault define como espacio
heterotopico: “El circo es el unico lugar en el mundo donde su deformidad no es

anormal” (Armifidn, 1958, p. 303).

En una conferencia titulada, Des espaces autres, Foucault define el
concepto de heterotopia tomando como contrapunto las utopias al aceptarlas ¢él
como contrarios: “Las utopias son los emplazamientos sin lugar real.(...) Es la
sociedad misma perfeccionada o es el reverso de la sociedad, pero (...) son
espacios fundamental y esencialmente irreales” '°. Las utopias son un paraiso de
semejanzas, y €s por esa concepcion por lo que Foucault las piensa como irreales.
La idea de que todos somos iguales y que de esa igualdad nace la grandeza del
hombre no hace mas que destruir y negar cualquier posibilidad de veracidad. La
semejanza soOlo es posible tras procesos de comparacion y procesos de

normalizacion.

El monstruo no tiene sitio en un lugar de lugares que agrupa la semejanza;
necesita un espacio otro donde resignarse de la exclusion social, un espacio otro
que nazca justamente de la agrupacion de la diferencia. Y esos lugares, definidos
precisamente por el filésofo francés como heterotdpicos, son reales creados en

base a la diferenciacion que surgen por la necesidad de atacar la mentira utopica:

16 Michel Foucault, “Des espaces autres”, Conferencia realizada en 1967, publicada en
Architecture, Mouvement, Continuité, n 5, octubre de 1984.

Recuperado de disciplinas.stoa.usp.br/mod/resource/view.php?id=67995

(Consultada el 30/10/1014 a las 14:00).
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También existen, y esto probablemente en toda cultura, en toda civilizacion,
lugares reales, lugares efectivos, lugares que estan disefiados en la institucion
misma de la sociedad, que son especies de contra-emplazamientos, especies de
utopias efectivamente realizadas en las cuales los emplazamientos reales, todos
los otros emplazamientos reales que se pueden encontrar en el interior de la
cultura estdn a la vez representados, cuestionados e invertidos, especies de
lugares que estan fuera de todos los lugares, aunque sean sin embargo
efectivamente localizables. Estos lugares, porque son absolutamente otros que
todos los emplazamientos que reflejan y de los que hablan, los llamaré, por
oposicion a las utopias, las heterotopias (...) no hay probablemente una sola

cultura en el mundo que no constituya heterotopias.'’

En ese estudio que desarrolla Foucault sobre los nuevos emplazamientos
propone una doble division de las heterotopias. Por un lado las heterotopias de
crisis que se encuentran generalmente en las sociedades mas primitivas y hacen
alusion a esos espacios sagrados o prohibidos alrededor de los que se concebia el
resto de la sociedad. Y por otro, las heterotopias de desviacion, que configuran el
espacio destinado a aquellos individuos con desviaciones del comportamiento con
respecto a la norma exigida. La importancia que Foucault da a las heterotopias en
nuestros dias es inmensa, ya que éstas ponen en evidencia el comportamiento del

hombre de la modernidad y todo el mecanismo de los dispositivos:

(...) yo suefio (...) una ciencia que tendria por objeto esos espacios diferentes,

esos otros lugares, esas impugnaciones miticas y reales del espacio donde

' Michel Foucault, “Des espaces autres”, Conferencia realizada en 1967, publicada en
Architecture, Mouvement, Continuité, n 5, octubre de 1984.

Recuperado de disciplinas.stoa.usp.br/mod/resource/view.php?id=67995

(Consultada el 30/10/1014 a las 14:00).
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vivimos(...)Los lugares que la sociedad acondiciona en sus margenes, en las
zonas vacias que la rodean. Esos lugares estin mds bien reservados a los
individuos cuyo comportamiento se desvia en relacion a la media o a la norma

18
exigida

Ahora bien, ;Qué pasaria si ademds de esa ciencia existiera un arte capaz
de agrupar la diferencia como base de su existencia ? ; Qué pasaria si entendemos
a ferias, circo y barracas como espacios heterotopicos de desviacion, como esos
lugares al margen de los lugares donde la diferencia reina al margen de lo
absoluto? Nos adentrariamos, como en esta investigacion estamos haciendo, en el
estudio de la singularidad como eje central que marca el desarrollo del arte del
riesgo. Sin embargo, entender todo este universo como emplazamiento
heterotopico es ya contemplado por el mismo Foucault que en una de sus
conferencias nos habla de las ferias y de la presencia de la monstruosidad como

ejemplo claro de heterotopia ligada a lo festivo:

Hay, sin embargo, heterotopias que no estan ligadas al tiempo segiin la modalidad
de la eternidad, sino segun la modalidad de la fiesta; heterotopias no eternizantes
sino croénicas. El teatro, por supuesto, y luego las ferias, esos maravillosos
emplazamientos en los bordes de las ciudades que se pueblan una o dos veces al
aflo con casuchas, puestos de objetos heteroclitos, luchadores, mujeres serpiente y

19
echadoras de buenaventura.

18 (Castro, F.(Productor) & Calderon, P. (Director) (2003) Michel Foucault par lui-meme
(online). Francia.

Recuperado de http://www.youtube.com/watch?v=03gZmQqXo3k

(Consultado el 8 05,2013 alas 22:00)

19 Conferencia radiofénica pronunciada por Foucault en Diciembre de 1966.

Recuperada de http://www.mxfractal.org/RevistaFractal48MichelFoucault.html
(Consultadael 31/10/ 2014 alas ;16:41).
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Las barracas y las ferias se convertiran pronto en el refugio de esa nueva
marginacion creada por el exilio de monstruos y portentos fuera del orden social.
La confusion del mundo itinerante era entonces la mayor oportunidad de huir y de
intentar permanecer a salvo de la crueldad de la marginacion, tal como nos explica

Eguizabal (2012):

Por el circo han pasado toda clase de personajes historico: jefes indios, condesas
polacas, desertores y espias, nobles y plebeyos. En otra época el circo era el
ultimo refugio de los desesperados (...). Entre los carromatos feriales, tras las
mascaras y los maquillajes, debajo de los uniformes marciales, escondido entre
las jaulas peligrosas, podria, perfectamente esconderse ese asesino buscado por la
policia, ese destripador de sefioritas, ese famoso falsificador o aquel otro desertor,
huido de una guerra lejana. El antiguo jugador de ventaja que subia y bajaba
interminablemente el Misisipi en una partida Unica en la que se amontonaban
sobre el las monedas de oro, ahora se ha arruinado y hace en el circo sus nimeros
de prestidigitacion con sus relampagueantes dedos. Cuando los grandes hombres
y mujeres empequefiecian, se marchaban al circo. En aquél tiempo el circo estaba
lleno de antiguos reyes y princesas, divas del teatro y del cine, héroes de la
pradera americana y viejos jefes sioux. Unos se hicieron reales, se encarnaron en
hombres y mujeres de carne y hueso (...) otros que habian sido hombres y
mujeres de carne y hueso, se volvieron aqui imaginarios, secretos, invisibles. (pp.

13-14)

Efectivamente, la picaresca de la feria no tardard mucho en hacer del
problema su solucion, desarrollando entonces el espectaculo de la contemplacion,
donde la monstruosidad exiliada era mostrada como componente exdtico que
regia todo el universo de coleccionistas y feriantes. Sin embargo, el exilio del
monstruo no era voluntario, era consecuencia inminente de muchas

transformaciones, y la carpa no era ni mucho menos el paraiso de los portentos.

271



No podemos pensar en la feria como espacio idealizado donde la monstruosidad
marginada se refugia y consigue la vida feliz deseada. No. Se convierte en carcel,
hospital, muerte y manicomio, como Unica salida de evitar la carcel, el hospital, la
muerte y el manicomio. Obligados y decididos a renunciar a las normas de la
nueva sociedad, el monstruo no tiene mas salidas que encontrar en el mundo
itinerante refugio y hogar, preso de ese cambio del discurso en torno a la
monstruosidad que habia generado la llegada de la productividad al orden del

mundo.

Queda todavia un largo camino hacia el verdadero triunfo de lo portentoso
como elemento artistico que se desarrolla siglos después, ya no en las barracas
sino en la grandiosidad de museos y circos. Ahora bien, existe algo desconcertante
en todo el recorrido analizado. Pese a convertirse el monstruo en objetivo de las
mas grandes exclusiones de la modernidad, el hombre nunca ha abandonado el
interés por su contemplacion. Proliferan, al contrario, con los cambios
epistemologicos esos espectaculos de la contemplacion de monstruos y portentos

en ferias y barracas.

Si la monstruosidad se instala en el mundo de las barracas es porque, su
realidad itinerante impide la convivencia con el orden social, sin embargo, el lugar
que ocupan en ese universo feriante no es esta oculto ni mucho menos de la vista
de los perseguidores. Podrian, cuando menos ocupar labores que privaran el
contacto con el hombre de la norma, pero lejos de ello se ofrecen al ojo humano
como elemento de disfrute. Disfrute que al mismo tiempo carece de
componentes estéticos. Cuando el hombre observa la fealdad en cuadros y
pinturas encuentra, como antes explicdbamos, una fealdad tratada, dotada de
patrones estéticos y basada de alguna forma en la idea de belleza. La musica que

nos causa horror es, no obstante bella. Sin embargo ese tratamiento estético no se
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encuentra con el con la observacion del monstruo, por lo que muestra otra realidad
diferente a la que podiamos analizar en el gusto ante la fealdad en el arte. Ese
disfrute ante la presencia de lo monstruoso no se justifica segiin la contemplacion
de lo estético sino por otro universo ligado con el mundo interno del hombre que
hace despertar nuevas subjetividades y pensamientos. Existe, por tanto en el
hombre factores importantes que lleva al goce estético tras la contemplacion no
del ideal del monstruo, sino ante la presencia misma de su monstruosidad y su
amenaza. Componentes quizas basados en los miedos fundamentales del ser
humano que nos llevan a la tercera de las formas desde la que analizar la

monstruosidad.

Dice Cortes (1997) que: “Si los monstros nos asustan, es porque nos estan
mostrando los deseos propios que tanto tememos, y por ello, los reprimimos” (p.
26). Al instaurarse el hombre centro del universo el monstruo reafirma toda
necesidad de orden, verdad y norma. Sin embargo su presencia ante los ojos de la
humanidad que la aparta despierta una conexion con todo el universo del

subconsciente ligados también a sus temores.

Detrés de todo temor se esconden dos que siempre acuden al inconsciente
del ser humano; el primero de ellos es la prevencion que siente en hombre ante la
sexualidad de la mujer y en el temor a la gestacion que se manifiesta en su temor a
la castracion (intimamente relacionado con la idea de mutilacion y el mito de la
vagina dentada y el miedo a la maternidad, al ser que devora de forma monstruosa
y se gesta en el interior). El segundo gran temor es al cuerpo mutilado, que se
relaciona con la monstruosidad que genera nuevos monstruos como derivados de
guerras, accidentes, maltratos, crueldad, que conecta la idea del monstruo con la
estética de lo inacabado. “Lo monstruoso es entonces lo intolerable, aquello que

hace nacer en nosotros el horror, la angustia.” (Cortes, 1997, p. 28).
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Son quizés los temores del subconsciente los que activan como en el caso
del procedimiento de lo sublime el dolor frente a la contemplacion, pero quizas
también los que provoquen el disfrute tras la posterior reflexion del triunfo ante lo
monstruoso. Es por ello, que bajo nuestra mirada, entendemos la experimentacion
sobre la sublimidad y los estudios sobre el goce estético no s6lo como un proceso
cercano a romanticos, naturaleza y ruinas, sino que explica del mismo modo el
disfrute del hombre moderno ante la observacion del monstruo. La obra de
Turner, pintor romantico se describia como “lo que ningun ojo habia visto”
(Trias, 1982, p.22) que de algiin modo esta cercano a frases y esloganes que
describen el Freak show como época y negocio. Los componentes de unicidad
que desarrolla la sublimidad romantica se acercan en gran medida a los del arte de
exhibir monstruos, por lo que no nos parece descabellado trasladar el
procedimiento estético de lo sublime al goce estético que ocurre ante la

contemplacion de lo portentoso.

Segun Eugenio Trias (1982) la publicacion de Critica del juicio de Kant es
el motor para el desarrollo del Romanticismo, sin embargo es, segin su opinion,
Freud el que lo recopila en su libro Lo Siniestro. Se trata de un inventario
tematico de otro concepto que junto con lo sublime compone y fundamenta el arte
romantico, y que también influye, bajo nuestra propuesta en la experimentacion
del goce estético tras la contemplacion del monstruo, basado justamente en los
miedos que fundamentan al hombre moderno. Asi define la Real Academia
Espanola: “Propension o inclinacion a lo malo; resabio, vicio o danada

costumbre que tiene el hombre o la bestia”’.

20 Recuperado de http://lema.rae.es/drae/srv/search?key=siniestro

(Consultado el 08/03/2013 alas 15:12).
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Sin embargo Freud (1991) relaciona el término con lo real: “Lo siniestro
no seria realmente nada nuevo, sino mas bien algo que siempre fue familiar a la
vida psiquica y que solo se torno extraiio mediante el proceso de su represion”
(p. 28). Por lo tanto no es mas que la angustia ante el retorno de una emocién
reprimida. El otro yo, el doble, el objeto simbdlico, las situaciones idéntica, el
cumplimiento involuntario de los oscuros deseos o las amputaciones y las
lesiones, son componentes que Freud determina de tematica siniestra (Trias, 1982,
pp. 34-35). “Lo siniestro en las vivencias se da (...) cuando convicciones
primitivas superadas parecen hallar una nueva confirmacion” (Trias, 1982, p.
39).

Convicciones primitivas superadas las que el hombre posee también con
respecto al monstruo que un dia exilio para garantizar el triunfo del orden. Un
doble proceso que entremezcla lo siniestro y lo sublime en la experimentacion
estética de su contemplacion y que desarrolla todo el arte de barracas y de ferias.
El publico de esos espectaculos de contemplacion experimentan lo siniestro ante
el rencuentro del monstruo exiliado. Miedos pasados reaparecen al contemplar al
monstruo para atacar a esas convicciones superadas de un temores familiar que
parecia haber quedado en el olvido. El orden se ve amenazado ante la presencia de
lo que ya un dia lo amenaz6 y fue desterrado como consecuencia del triunfo del
orden frente al caos, de la norma frente a la singularidad, de la verdad frente al

discurso y que nuevamente peligran ante la contemplacién de lo infinito.

El dolor reaparece al sentir nuevamente la amenaza pasada que regresa del
mismo modo amenazante y que conduce al sujeto de lo siniestro a lo sublime.
Dolor que parte del asombro del que nos hablaba Burke (1996, p. 42). Dolor por
la insignificancia humana al verse absorbido por la amenaza que contempla. Dolor

que conduce al goce tras la reflexion segunda al comprender su superioridad
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moral: “Pero esa angustia y ese vértigo, dolorosos, del sujeto son combatidos y
vencidos por una reflexion segunda, superpuesta y confundida con la primera, en
la que el sujeto se alza de la conciencia de su insignificancia fisica a la reflexion

sobre su propia superioridad moral ’(Trias, 1982, p. 24).

Es el triunfo de la moral frente al cuerpo, de la norma frente a la
singularidad, del hombre frente al monstruo. Triunfo relativo porque potencia y
desarrolla el Freak show como elemento determinante entre el hombre y
monstruo. Triunfo también momentaneo porque pronto abandonara las contiendas
de la contemplacion para triunfar en la grandiosa pista bajo la atenta mirada y bajo
el fervor del aplauso de aquellos que por artista lo elogian pero por monstruo lo
condenan. Impugnacion del discurso, verdad contrariada. Otro tipo de realidad es
posible con respecto a la monstruosidad y el especticulo acude a ella para
desmontar el universo del orden y sorprender al universo del hombre. El monstro
triunfa finalmente sobre el hombre porque, efectivamente, como dijo Cicerdn:
“Cuanto mayor es la dificultad, mayor es la gloria” Cicerén (citado por Paloma,

2013, p. 96).
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5.3. La parada de los monstruos

5.3.1. El Freak show

El circo moderno de Astley naciente en 1768 en Gran Bretafia llega a
América de la mano de John Bill Ricketts unas décadas después. A principios del
siglo XIX los circos estadunidenses comienzan a multiplicarse y a empaparse del
desarrollo industrial que fijara su caracter propio. Sin embargo no es solo el papel
de la industria el que fue determinante para crear la personalidad del circo
americano y del imaginario mundial de circo que todavia perdura en nuestros dias.
También la presencia de las rarezas humanas, o el denominado Freak show es
definitivo en todo este entresijo. Mujeres barbudas, hermanos siameses, enanos y
gigantes se entremezclan con demasia de pelo, tatuajes y artistas del dolor para

configurar una época y convertirse para siempre en ideario colectivo.

El exceso y la sorpresa, marcaron los patrones de esta peculiar etapa de la
historia del entretenimiento, sin embargo su evolucion es compleja y no
necesariamente ligada siempre al circo y a su espacio. Su existencia tuvo tanto
peso en la historia del espectaculo que no sélo afecta al arte circense sino que
también nos deja otras muchas aportaciones. Intensifica por ejemplo la publicidad
y todos sus recursos que por entonces define sus primeras estrategias de masas.
Influye del mismo modo al saber médico y cientifico que de alguna o otra manera
siempre esta cerca de todo el negocio del monstruo. Y de forma rotunda modifica
también las bases del espectaculo en general, alterandose desde entonces y para

siempre la relacion que el hombre mantiene con el entretenimiento.

El Freak show, el arte de convertir rarezas en espectaculo, puede
entenderse desde dos perspectivas bien distintas, como espectaculo de la
contemplacion o como negocio de exhibicion. No obstante, en ambos casos, el

caracter unico y diferenciador cobra el mayor de los sentidos y juega, en este
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contexto, todo el valor transgresor. Es cierto que como antes deciamos este tipo de
exhibiciones aumentan con la llegada de la modernidad y la consolidacion de la
sociedad como norma, sin embargo este tipo de practica existid desde épocas

antiguas.

Ya en la Edad Media las ferias eran concebidas como esos
emplazamientos unicos que llegan y desaparecen de los pueblos con la misma
brevedad y ofrecen, efectivamente lo mas singular. El comercio, el sustento de la
actividad ambulante, se caracterizaba de igual modo por ofrecer lo inusual,
aquello que en los mercados habituales era imposible encontrar. Aromas lejanos,
telas exoticas, rarezas, tesoros extraios y piezas de coleccion, eran ofrecidas a
todos aquellos que se acercaban a dichos emplazamientos con la clara idea de
dejarse sorprender. Las fieras eran también exhibidas, permitiendo al visitante
recorrer mundos en aquél entonces imposibles de recorrer. Sin embargo, para el
hombre no hay nada més unico que aquello que lo contraria, y monstruos y
portentos ocupan desde siempre parte importante en el mundo ambulante. Es
logico entonces, que cercano a todo ese comercio selecto y anudado por el
misterio se desarrolle un tipo de entretenimiento que de igual modo evoque a
lugares lejanos, €pocas misteriosas y espacios ocultos en las percepciones del

hombre.

El mundo ambulante inglés es el antecedente mas inmediato de lo que sera
el gran espectaculo americano y el punto donde conecta la nueva cultura con las
viejas practicas Europeas. La mayor parte del universo que configurara la edad de
oro del freak en la cultura americana, ya se encuentra en las ferias inglesas del
Renacimiento, donde sus ejemplos y su esencia determinan y condicionan el

nuevo despertar de éste tipo de espectaculos:

(...) already by the early resaissance, almost all forms of human variation that

would later adorn ous sideshow platforms could be seen for a fee. The seeds of
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the stylized presentations that became institutionalized in the nineteenth- century
American freak show were found there too. Human oddities were shown as single
attactions (as opposed to being part of a trupe) and traveled from fair to fair. In
season when no fairs were held, rented rooms in a taverns and other busy

comercial establishments were their showcases. (Bogdan,1990, p.25) *!

El cambio con respecto a la monstruosidad es determinante para el
desarrollo ultimo del Freak show como espectaculo de masas, sin embargo la
contemplacion de monstruos como practica artistica ha existido mucho antes. Lo
cierto es que bien como ejemplo de la colera de Dios, o como rechazo de la colera
del hombre, el monstruo siempre ha tenido su lugar en las ferias, de lo que
podemos presuponer, que el interés por lo que representa el monstruo, sea lo que
sea, nunca ha cesado, y que por el contrario aumenta hasta convertirse y

determinar el entretenimiento general de una era.

La curiosidad del hombre por las peculiaridades fisicas y anatomicas es tal
que pasa de ser un espectaculo de extrarradio al espectidculo por excelencia que
define el entretenimiento de las nuevas metropolis americanas durante la segunda
mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX. Por otro lado, ese
ascenso de lo marginal a lo selecto no es, ni mucho menos casual y
necesariamente debe ser estudiado ligado a los profundos cambios que se

producen con el nuevo sentir moderno.

21 Traduccién: (..) ya a principios del Renacimiento casi todas las formas de desvios
humanos que luego engalanan las plataformas del sideshow se podian ver pagando una
tarifa. Las semillas sobre el modo de presentacion que institucionalizé en el siglo XIX el freak
show americano fueron encontradas alli también. Las rarezas humanas se mostraban como
atracciones individuales (en lugar de formar parte de una troupe ) y viajaban de feria en
feria. En las temporadas donde no se celebraban ferias, habitaciones alquiladas en tabernas y

otros establecimientos comerciales fueron ocupados con sus vitrinas.
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The major lesson to be learned from a study of the exhibition of people as
freaks is not about the cruelty of the exhibitors or the naivité of the audience.
How we view people who are different has less to do with what they are
physiologically than with who we are culturally. “Freak” is a way of thinking,

of presenting, a set of practices, an institution (Bogdan,1990, p. 19)*

Todos los cambios que Foucault sefiala con la llegada del hombre
moderno serdn determinantes para comprender el exilio forzoso de monstruos asi
como esa concepcidn negativa que es completamente necesaria para transformar
su regreso en autentico espectaculo. La nueva penalidad basada en el rechazo
social del que ultraja el campo social es taxativa en el paso de la cercania del
monstruo con Dios hacia la inexistencia de relacion del monstro con el hombre.
Pierde el monstruo su tnico aliado que lo conectaba con el hombre, pierde a Dios
en ese triangulo que los relacionaba y, perdido éste, s6lo puede mostrarse como lo
contrario del nuevo centro de ordenanza, que ya no pasa por las divinidades, sino
por las normas. Segun el propio Foucault: “el/ monstruo es lo que combina lo
imposible y lo prohibido” y sin esa concepcion de imposibilidad y prohibitiva no
podria desarrollarse el arte del Freak basandose justamente en mostrar lo que el

hombre cree imposible y le es ademas prohibido.

Existe, ademads, otro componente clave para la consolidacion del Freak

como €poca y que no afecta al poder de castigar sino mas bien al saber como

22 Traduccion: La gran leccién que debemos aprender sobre un estudio de la exhibicién de
personas como monstruos no es acerca de la crueldad de los que exponen o la ingenuidad de
la audiencia. Cdmo nosotros vemos a la gente diferente tiene menos que ver con lo que ellos
son fisiolégicamente que con lo que nosotros somos culturalmente. “Freak” no es una
caracteristica de un individuo, es una forma de pensar, de presentar, un conjunto de

practicas, una institucion.
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entramado cientifico. En las ultimas décadas de 1700 y las primeras del 1800
aparecen en Estados Unidos los primeros museos, que situados en las ciudades
mas importantes pretendian albergar con caracter educativo numerosas obras para
el disfrute. Efectivamente esos primeros muesos americanos distan mucho de la
idea que tenemos hoy de los nuestros, pues por entonces su material exhibido era
amplio, concebido como gabinete de curiosidades, y que reunia desde animales
disecados, figuras de cera, aparatos mecanicos, artefactos encontrados por
exploradores hasta incluso animales vivos (Bogdan,1990, p. 33). Todos ellos eran
propiedad privada de algunos cientificos adinerados y por tanto la afluencia de
gente y las ventas su tinico modo de subsistir. La presencia de rarezas humanas en
estos espacios nacientes fue temprana, siempre motivada por un interés tanto
médico como cientifico, que como luego veremos sera imprescindible en todo el

negocio del freak.

Pero los museos exhibian las rarezas humanas en un segundo plano,
tratando de responder a las teorias evolutivas o a cuestiones de raza, lejos de la
idea de espectaculo. No obstante, el publico de esos primeros museos no
compartia la opinion del saber de la época que aburridos de animales disecados,
encontraban en las rarezas humanas el disfrute que tanto necesitaban. Recordemos
que durante la primera mitad del siglo XIX el teatro americano estaba atravesando
una etapa complicada, siendo incluso prohibido por algunas convenciones
cristianas (Bogdan,1990, p.34). Existia entonces una necesidad real de nuevas
formas de diversion que se alejen del pecado y la deshonra y que permitan vivir el

entretenimiento sin culpa.
El plblico encuentra en esos nuevos emplazamientos museisticos las

respuestas a sus ansias de diversion. Y como suele ser habitual, cuando el dinero

esta por medio, son los gustos del publico los que mandan, y estos primeros
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museos pronto entendieron que si querian afluencia deberian darles lo que
esperaban, o mejor dicho, lo que jamas esperaban. De esa forma se estaban
generando los cimientos del Freak show. Pronto el negocio florecid, y los museos,
pese a que no dejaron otro tipo de rarezas en sus exhibiciones, llenaban sus salas y
vitrinas de auténticas monstruosidades. El negocio de las rarezas humanas que por
entonces sobrevivia de manera independiente en habitaciones y ferias, encontr6 de
pronto un sustento imprescindible que lo acerca no s6lo a museos y circos sino al
entramado escénico en si mismo, y lo lanz6 a una amplia diversidad de publico,
de ciudades y recintos. Deja de ser una practica para convertirse en negocio, deja

de ser ciencia para convertirse en espectaculo.

En la actualidad el término Freak show es la forma mas habitual para
referirse no solo a este tipo de negocio y espectaculos sino también a toda la época
y su contexto. Sin embargo es mucha la terminologia que encontramos durante los
100 afios de apogeo para referirse al espectaculo de monstruos y portentos. La
palabra museo estara presente en muchas de ellas al convertirse si cabe en el
espacio mas frecuente de exhibicion; hasta el punto de que muchas ferias y circos

afnadiran en muchas ocasiones a sus nombres la palabra museo.

Los primeros términos que aparecen en las primeras manifestaciones del
siglo XIX son Raree Show y Pasillo de las Curiosidades mientras que Sideshow,
Museo de los errores naturales, Ten in One, Pitshow, Odditorium o Congreso de
rarezas junto con todas sus variantes son mas propias del siglo XX (Bogdan,1990,
p.15). Algunos de ellas se utilizan de forma mdas habitual en el negocio
desarrollado en ferias 0 museos mientras que otras aluden mas al tipo de practicas
que se producian en circos. Por ejemplo, Side show que se podria traducir como *
espectaculo de al lado” justamente hace alusion a las contiendas situadas al lado

de la pista principal de los circos o fen in one que se refiere al modo de disfrutar
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de varias atracciones por una misma entrada de circo. En todos ellos podemos
comprobar que existe una mezcla de esa terminologia medica y cientifica que
unida con asociaciones a espectaculo construyen un recurso habitual en materia

publicitaria.

Ahora bien, para poder avanzar y comprender el Freak show debemos
hacer antes un ejercicio de subjetividad. Es complicado, ciertamente, poder
entender el universo del freak si lo pensamos y argumentamos bajo las estructuras
conceptuales que determinan nuestra época y nuestro momento. Es necesario, por
lo tanto, dejar al margen la opinion que causaria hoy encontrarnos con
exhibiciones de discapacidades y malformaciones, para de ese modo poder
entender su desarrollo, como época, como negocio, como espectaculo. Sélo bajo
ese ejercicio de franqueza, y esa ausencia de prejuicios podremos descubrir lo que
a simple vista no florece y que nos conduce a otra realidad, una que posiblemente

no se aleje tanto de lo que todavia seguimos siendo.

En este contexto, acudimos a un texto escrito por Robert Bogdan (1990)
que es una pieza fundamental en la investigacion mundial sobre la materia. En su
Freak show relata que interesado en la discapacidad acude al estudio del
espectaculo de los freaks como ejemplo de la hipotesis de su investigacion que se
centraba en la relacion, que en un punto de partida otorgaba a la discapacidad con
el mal y a la discapacidad con el maltrato (Bogdan,1990, p.5). Sin embargo ese
punto de partida, que mas adelante condena como atado a prejuicios, pronto se
disuelve al avanzar en el material freak y descubrir otro lado oculto para su

entendimiento:

But as I began to study the archival material, I saw that the empirical world

could not be confined by my preconceptions. Certainly, I found degradation, but

283



[ also found fame and fortune. People with disabilities were presented in
demeaning ways, in ways to promote fear and contempt, but they were also

presented in ways that positively enhanced their status. (Bogdan,1990, p.5)*

Mas adelante profundizaremos en todos los factores que llevan al hombre
a esa nueva sensibilidad con respecto a la discapacidad, pero, no obstante es
preciso comprender que aunque hoy en dia valoramos esa practica como
mezquina y sucia, fue, entre aproximadamente 1840 y 1940 un espectaculo de
grandes masas, que reunia a todas las esferas sociales y culturales (Bogdan,1990, p.
13).

Queda marcada esta época, por lo tanto, por la influencia del conocimiento
cientifico y médico en relacion al desarrollo del entretenimiento, por la
discapacidad como modo de vida frente al modo de ser, por la union de todo ese
material escénico ambulante con el arte elitista, y fundamentalmente por una
concepcion determinante del entretenimiento como muestra de lo sorprendente
como fuente artistica transgresora. Ese es, por otro lado, el sentido de la presencia

del freak en nuestra investigacion.

Es cierto que hablaremos de crueldad, explotacion y sufrimiento, pero
también de fama, éxito y fortuna de aquellos destinados a vivir en la oscuridad y
que encuentran, a la luz de los focos, el modo de reinventarse. Si pensamos, por
ejemplo en el caso de Julia Pastrana no podemos hacer otra cosa que condenar la
crueldad que envuelve su vida: “Al principio la llamaron “la mujer mas fea del

mundo”’, pero algunos cientificos prefirieron ver en ella “el eslabon perdido” que

23 Traduccion: Pero cuando comencé a estudiar el material, vi que el mundo empirico no
puede estar limitado por mis prejuicios. Efectivamente, encontré degradacion, pero también
fama y fortuna. Las personas con discapacidad fueron presentadas de formas degradantes,
maneras de promover el miedo y el desprecio, pero también fueron presentados de modos

en los que se mejoro positivamente su estatus.
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buscaba Charles Darwing. Otros, simplemente, se referian a ella como “la mujer

024
mono .

Nacio en 1834 en México, media 1,37 y tenia una gran cantidad de pelo
que cubria su cara asi como una mandibula excesivamente sobresalida. Recorrid
durante el siglo XIX multitud de circos estadunidenses, canadienses y europeos.
Theodore Lent fue el empresario que la mostrdé por medio mundo y quien después
se convirtié en su marido. La dejé embarazada con la tnica finalidad de aumentar
el negocio, y muertos ambos en el parto los embalsamoé y continué exhibiéndolos
hasta su muerte. Sus cuerpos pasaron durante afios de circo en circo hasta que en
1973 un noruego la enterrd. En 1979 el cuerpo fue encontrado por unos nifios y el
12 de febrero de 2013 tras afios de tramites Julia Pastrana es enterrada en México

donde descansara para siempre.

La artista mexicana Laura Anderson Barbata muestra en la actualidad
gran interés por su figura e intenta a través de distintas propuestasacercar al
mundo a su verdadera personalidad. Asi describe ella misma el proceso de

repatriacion que encabezaban todas sus propuestas:

En respuesta a Julia inicié una investigacion y correspondencia con académicos
de la Universidad de Oslo y el National Committee for Ethical Evaluation of
Research on Human Remains de Oslo, Noruega para presentar el caso de Julia
Pastrana ante el comité para evaluacion con el fin de que sea repatriada a
México para su entierro. Después de casi 10 afios de esfuerzos, en Febrero de

2013 en la Universidad de Oslo, la custodia de Julia Pastrana fue transferida a

24 Articulo sin autor recuperado de http://www.infocirco.com/noticia.php?id=1378

(Consultado el24/03/2013 a las 20:21).
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México, yo representé el Estado de Sinaloa. Julia Pastrana fue enterrada el 12

de Febrero en Sinaloa de Leyva, Sinaloa, México™.

Bajo esas medidas pretende devolverle su integridad artistica al
describirla frente a su particular vida como: “Una talentosa artista que cantaba
en inglés, espanol y francés. Julia tenia una voz mezzo-soprano, tocaba la
guitarra y era bailarina. Se le conocia por su amor al projimo y por su
generosidad a proyectos de beneficencia. Se presento ante publicos en todo

Europa y Estados Unidos” *°.

No obstante tampoco seria justo con la materia pensar en el Freak show
como explotacion y esclavitud. En la mayor parte de los casos, los acuerdos se
cumplen y los contratos se negocian. Encontramos muchos ejemplos de
fendmenos que encuentran a través del Freak show el modo de hacerse respetar
por aquellos que les condena desde su nacimiento simplemente por ser diferentes.
Aplausos, fortuna y fama forma parte de igual modo que la crueldad de un
negocio que como la vida deja casos muy distintos. Hay muchos casos como Julia
Pastrana dentro del Freak show, pero ellos no responden a la configuracion del

negocio sino a la crueldad del propio hombre.

El desarrollo de los museos como nuevo centro de entretenimiento sigue
aumentando durante la primera mitad del siglo XIX y focaliza de forma definitiva
las rarezas humanas como principal espectaculo. Las décadas de 1880 y 1890 son

el auge de la diversion ofrecida en los museos, que ya son conocidos como Dime

25 Recuperado de http://www.lauraandersonbarbata.com/work/mx-lab/julia-pastrana/2.php
(consultado el 21/05/2014 alas 13:15).
26 Recuperado de http://www.lauraandersonbarbata.com/work/mx-lab/julia-pastrana/2.php
(Consultado el 21/05/2014 a las 13:15).
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Museums (Museos de 10 Centavos) y que alberga su capital mundial en Nueva
York, en concreto en un distrito llamado Bowery, que se encuentra en la union de
los actuales Chinatown y Little Italy. Parques de atracciones como Coney Island y
continuas ferias ambulantes contribuyeron también a la hegemonia neoyorkina
que plagd sus cayes y sus barrios de diferentes emplazamientos donde podemos

encontrar el desarrollo del freak.

Se fragua en torno a €ste todo un sistema de negocio: agentes en busca de
curiosidades, managers que gestionan la movilidad de las rarezas entre distintos
emplazamientos, o el avance de la publicidad como sistema de captacion. Todo un
negocio floreciente que deja tantos casos de exhibiciones y de lugares que es
imposible recoger. No obstante esa amplia existencia nos permite hacer una
clasificacion detallada. Los empresarios y gestores clasifican a los fendémenos de
esta forma: los nacidos monstruos, los que se hacen monstruos y los actos de la

novedad.

Los nacidos monstruos hacen alusion a todas aquellas personas que viven
con su monstruosidad desde su nacimiento; es cierto que también puede referir a
personas que sufren alglin tipo de mutilacion o discapacidad en edad adulta, pero
en ambos casos su origen es siempre natural. La presencia del acto sexual, el
embarazo o la lactancia se convierten en determinantes en esa busqueda
exhaustiva del por qué de lo monstruoso: “Los monstruos nacieron como

alegorias, pero se convirtieron en premoniciones” (Lopez, 2012, p.7).

Efectivamente durante un tiempo eran entendidos Uinicamente como un
mensaje divino, pero con el tiempo la necesidad de encontrar un motivo a ese
mensaje hizo aparecer diversas teorias que se extendieron ampliamente. La

impresion materna fue la més aceptada a lo largo de la historia, y defendia la
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asociacion directa del parecido del nacido con lo observado durante el embarazo.
Ese mito de la impresion materna no es contemporaneo al Freak show, por el
contrario es muy antiguo, existiendo alusiones en todas las culturas. De ese modo
las mujeres espartanas se quedaban horas observando las estatuas de Castor y
Polux para garantizar auténticos héroes espartanos. San Jeronimo cuenta también
que Hipocrates salvd a una mujer de la lapidacion por adulterio al justificar la piel
oscura del hijo de unos padres completamente blancos, al referirse a un cuadro de
un moro que colgaba en la habitacion de la embarazada. Del mismo modo
Dionisio de Siracusa también hacia a su mujer contemplar la estatua de Jason para

librar al nifio esperado de la mala genética y fealdad del padre:

Aunque nos cueste creerlo, esta explicacion pseudocientifica salvd a muchas
mujeres de la hoguera, porque hasta el afio 1600 todo hijo monstruoso era
considerado fruto de la copula de la madre con un demonio (...) Valiéndose del
mito de las impresiones maternas, las acusadas encontraban una explicacion
plausible, desde la perspectiva teoldgica, para justificar el aspecto de sus hijos.

(Lopez, 2012, p. 41)

El mito de la impresion materna dio lugar a las mas dispares
explicaciones de aquellos que nacieron monstruos, asi como al debate continuo de
los que creian o no, escépticos y detractores de esta peculiar teoria. El debate y la
controversia no hizo més que potenciar durante la era dorada del freak la

popularidad de algunos de sus ejemplos.

El polaco Stephan Bibrowski mas conocido como Lionel -EI Hombre
Leon — era un hombre muy culto y gran formacion que ocultaba su caballerosidad
detras de los largos cabellos que tapaban todo su rostro y lo hacian parecer un
auténtico leon. Se convierte en 1901 en una de las estrellas freaks del circo

Barnum and Bailey y en 1920 triunf6 en el Dreamland de Coney Island. Su
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historia, la de su monstruosidad, contaba que su madre embarazada presenci6 la
muerte de su padre atacado por las garras de un ledn y que por esa impresion
materna habia quedado sentenciado a una bestia, de la cual a pesar de todo

muchas mujeres hermosas se enamorarian de €l.

Del mismo modo la historia de Joseph Carey Merrick, mas conocido
como El Hombre Elefante estd marcada por el mito de la impresion materna.
Nacié en 1860 en Leicester y con cinco afios empezaron a aparecer sobre su
cuerpo tumores que deformaron su figura. El mismo Merrick contaba que su
madre habia sido atropellada por un elefante durante su embarazo y que
probablemente por ese suceso su rostro y su cuerpo se desfiguraba en busca de

aquél elefante impreso.

Durante sus primeros afos el joven mantuvo trabajos comunes, primero
en una tabacalera y luego como vendedor. En ambos casos su deformidad le
impidié continuar con sus labores y ¢l mismo comenzd a cobrar por exhibirse.
Contacto pronto con ¢l el doctor Treves para su estudio y presentacion en la
Sociedad de Patologia de Londres. Merrick encontro felicidad y carifio en su
comienzo en el mundo del espectaculo, llegando a declarar afirmaciones como
que: “ahora estoy comodo con lo que antes era incomodo para mi”’ (Lopez, 2012,
p. 43) al contrario de la imagen que explota la pelicula que David Lynch estreno
en 1980 y que esta basada en su figura. Sin embargo durante una gira por Bélgica
su exhibicion fue prohibida al igual que la de Julia Pastrana en Alemania, por
miedo al contagio de su impresion por la mirada. Este hecho lo marco tanto que
decidi6 encerrarse y nunca mas volver a exhibirse. Un dia aparecié muerto en su

cama, quizas desnucado por el peso de su propia cabeza.
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Recuperando la division de los tres grupos, pasamos ahora a analizar
aquellos a los que los empresarios se refieren como los que se hacen monstruos.
Su monstruosidad no aparece en su nacimiento ni siquiera a causa de la propia
naturaleza siendo su voluntad y deseo el que modifica su condicidn,
convirtiéndose en seres monstruosos por eleccion al hacer algo por ellos mismos
que los convierte en inusual para su exhibicion. El colectivo mas amplio dentro de
este grupo es sin duda los hombres y mujeres tatuados. A pesar del €xito actual de
los tatuajes como elemento estético que adorna los cuerpos era hasta el desarrollo
del Freak show un elemento desconocido, prohibido por la biblia por estar en

intima relacion con los rituales salvajes y creencias paganas.

El primer hombre en exhibirse el cuerpo tatuado fue Baptiste Cabri, un
antiguo militar francés que fue encontrado entre los aborigenes de las Islas
Marquesa. Cansado de su vida nativa regresd a la civilizacion y se exhibid en
teatros de San Petesburgo y Mosct con mucho éxito. La sorpresa de su cuerpo
pintado de forma permanente iba acompafiada de grandes historias de su vida en
la lejania que se convirtieron en el otro rostro de aquél perdido por las pinturas.
John Rutherrford por ejemplo, en 1828 se exhibia en los escenarios ingleses
contando como se convirtid en prisionero maori y fue obligado a tatuar su cuerpo
en una ceremonia de cuatro horas en la que perdi6 el conocimiento por el dolor

(Lopez, 2012, p. 219).

Esta practica no lleg6 a Estados Unidos hasta el afio 1843 de la mano del
empresario Barnum que ademas de O’Connell contraté méas hombres tatuados a lo
largo de su carrera como Constantino. La Belle Irene es otro ejemplo, esta vez de

una mujer, que se gano la vida mostrando su piel tatuada.
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Otros artistas por eleccion fueron las troupes de mujeres con largas
cabelleras, ufias descomunales o los conocidos como comelotodo, aquellos cuya
exhibicion transformaba en monstruo al mostrarse devorando incluso autenticas

ratas vivas.

El tercer grupo, el de los actos de la novedad, no se refieren a una
caracteristica fisica sino mas bien a una destreza que se desarrolla con esfuerzo y
trabajo. Actos que, de la misma forma que todos las habilidades circenses
impugnan la concepcion de lo posible, pero que cercanos al universo del freaks
suelen denominarse artistas del dolor. Tragasables, escupe fuegos o lanzadores de
cuchillos configuran este universo de las habilidades artisticas que mezclan la
propia destreza con practicas ancestrales y elementos sagrados. Fuego, cuchillos,
cristales, espadas, en definitiva el arte del dolor, avanzan en la concepcion de esa
exhibicion lejana y exdtica, que se presenta cercano al monstruo pero que por el

contrario no los representa.

Esta catalogacion, la de los nacidos monstruos, hechos monstruos y
actos de la novedad que parte como decimos de la vision del empresario, puede
ser substituida por otra division externa que se haga desde el punto de vista del
espectador y que trate de agrupar la multitud de casos de exhibicion que nos deja
esta época. Esa otra division posible no se centra pues en la procedencia de su
extravagancia ni en su tipo de discapacidad, teniendo como centro de ordenanza la
forma en que los monstruos eran presentados. Segin esta division podemos

diferenciar dos grandes grupos.
El primero de ellos focaliza en la concepcion del universo lejano,

desconocido o extrafio; de aquello que no siendo esperado fue encontrado y debe

ser revelado al mundo:
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The first type is related to the exploration of the non- western World then in
progress. As explorers and natural scientists traversed the world, they brought
back not only tales of unfamiliar cultures but also specimens of the distant
wonders. Tribal people, brought to the United States with all the accoutrements
of their culture out of context, stimulated the popular imagination and kindled
belief in races of tailed people, dwarfs, giants, and even people with doublé

heads that paralleled creatures of ancient mythology.(Bogdan, 1990,p. 16)”’

De la mano de exploraciones y expediciones por mar y tierra a rincones
inhodspitos, que como antes veiamos son fundamentales en la creacion de la
monstruosidad, se desarrolla un modo de presentacion basado en lo exotico donde
apelando justamente a suerte de poder observar lo que tan lejano se hallaba nos

dejan numerosos ejemplos de freaks lejanos.

Es cierto que el negocio habia crecido tanto que los empresarios de lo
museos mas importantes encargaban expediciones en blusqueda de rareza, pero la
importancia de este factor era tal, que en muchos de los casos se les otorgaba un
origen lejano, aunque fueran descubiertos a 20 kilometros de Nueva York.
Presentaban la exhibicion recurriendo al interés de la gente por las culturas

extrafias, primitivas, salvajes, exoticas. Cualquier parte misteriosa del mundo se

27 Traduccion: El primer tipo se relaciona con la exploraciéon del mundo no occidental, en
progreso por entonces. Cuando exploradores y cientificos naturales atravesaron el mundo,
traian con su regreso no sélo leyendas de culturas desconocidas, sino que también
especimenes de las remotas maravillas. Pueblos tribales traidos a los Estados Unidos con
todos los enseres de sus culturas fuera de contexto, estimularon la imaginacién popular y
avivaron las creencias en razas de gente con rabo, enanos, gigantes e incluso gente con dos

cabezas cercanas a las criaturas de la mitologia antigua.
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convertia en origen de aquellas criaturas: El Africa negra, la selva, un harén turco
0 un antiguo reino Azteca. La importancia de lo lejano llegé incluso a dejarnos
ejemplos de vida extraterrestre como los hermanos Eko y ko, albinos con rastas,
que fueron presentados como embajadores del desierto de Marte. Otros ejemplos
del modo de representacion exotico son los cosos de Mdximo y Bartola o de
Aurora y Natalui se decian ser antiguos aztecas siendo en realidad enfermos de
microcefalia. También Krao nacida en 1870 era presentada como el eslabon
perdido encontrada en africa por su padrastro el artista y empresario Farini. Mas

tarde se convirtio en la estrella del circo Ringling Brothers. (Lépez, 2012, p.74).

El segundo modelo se basa en el propio entendimiento del monstruo
como contra natura (Bogdan, 1990, p.16) y desarrolla su modo de presentacion a
través de la exageracion. No obstante es complejo delimitar lo que significa
exactamente contrariar a la naturaleza. El propio Foucault plantea en su analitica
de Los Anormales un componente que auna a todo lo que es entendido como

monstruoso; la mezcla:

Asi se dird que es el monstruo el ser en quien leemos la mezcla de dos reinos,
porque, por una parte, cuando podemos leer, en un tnico y mismo individuo la
presencia del animal y de la especie humana y buscamos su causa, ;a que se nos
remite? A una infraccion del derecho humano y el derecho divino, es decir a la
fornicacion, en los progenitores, en un individuo de la especie humana y un

animal. (Foucault, 2000, p. 69)

De esa manera la aceptacion de cualquier criatura monstruosa pasa por el
hombre bajo el entendimiento de esta mezcla. Si pensamos en los monstruos
antiguos, encontramos siempre una configuracion basada en la mezcla de dos
especies. El Minotauro, por ejemplo era un ser creado a partir de la mezcla de un

hombre y un toro, las Gorgonas de serpiente y mujer y las Sirenas de mujer y pez

293



o mujer y ave, dependiendo de la época. Del mismo modo la mezcla estd presente
en todos los libros e inventarios de monstruos a lo largo de la historia y
sobreviven en toda la configuracion del Freak show. Es junto al exceso y la falta
los principales potenciadores de la monstruosidad. El exceso o la falta de peso,
nos deja gordos y esqueletos. El exceso o la falta de extremidades, mutilados o
deformes. La mezcla de dos individuos nos deja siameses. La mezcla de dos sexos
crea hermafroditas. La mezcla de dos especies genera hombres ledn o hombres

elefante. El exceso de altura, gigantes. La falta de ella, enanos.

No obstante Foucault apunta que ademas todos ellos generan un vacio
que los condena y esta centrado mas que una nocion médica una nocion juridica:
“solo hay monstruosidad donde el desorden de la ley natural toca, trastorna,
inquieta el derecho, ya sea el derecho civil, el canonico o el religioso” (Foucault,
2000, p.69). Surge de esa forma la principal diferencia entre el defectuoso y el
verdadero monstruos, al separarse ambos por distintas realidades legales. Mientras
que un cojo o un tuerto tienen un lugar dentro de la ley no ocurre lo mismo con
los seres derivados de las mezclas, estando la historia repleta de casos que lo
demuestran: “La lisiadura, en efecto, es sin duda algo que también trastorna al
orden natural, pero no es una monstruosidad, porque tiene su lugar en el derecho

civil o el derecho canonico” (Foucault, 2000, p. 69).

Discusiones sobre si un siamés debe ser bautizado por ser hombre o
negarsele el bautizo por ser monstruo se abren camino en este vacio legal del que
nos habla Foucault y que reactivan las incognitas del proceder humano ante su
existencia. En el caso de darle bautizo al siamés ;debe hacer una vez o dos veces?
(Un monstruo tiene derecho de herencia o por el contrario no puede regularse bajo
la ley de los hombres? “Es una infraccion al orden de la naturaleza, pero al

mismo tiempo un enigma juridico” (Foucault, 2000, p.70).
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Referente a esto encontramos casos significativos dentro de los artistas
del Freak show. Las hermanas Bohemias, por ejemplo, al igual que las hermanas
Hilton, fueron acusadas de bigamia e impedido el matrimonio cuando una de ellas
trato de casarse. Algo parecido ocurridé con la hermafrodita Levey Sudanen en
1843 cuando reclamo6 su derecho al voto (Lopez, 2012, p.225). Por entonces la
mujer no podia votar y la ley no reflejaba nada referente a una mezcla de ambos

SEXO0S.

Nacidos por la mezcla y condenados a la ilegalidad, su modo de
presentacion estd estrechamente ligado con la exageracion de su discapacidad y en
la busqueda del modo en que ésta parezca todavia mas increible. Los enanos eran
presentados junto a gigantes, los gigantes con altos sombreros y un sinfin de
triquifiuelas capaces de asombrar todavia mds al espectador. El engafio,
nuevamente cobra fuerza en este modo de representacion, siendo comuin exagerar
también los datos reales de sus caracteristicas fisicas. Modificaciones en la altura,

la edad, el peso o el riesgo, son propias de este modelo de presentacion.

El freak no es solo su discapacidad, es su historia, su modo de vestir, de
comportarse, su origen: “(...) play up that peculiarity and add a good spiel and
you have a great attraction (...)”" (Bogdan, 1990, p.84) — Exagera la peculiaridad
y aflade un buen discurso- es asi como nacen de forma definitiva y listos para ser
expuestos los freaks: “Every exhibit was, in the strict use of the word, a fraud.
This is not to say that many freaks did not have profound physical, mental, and
behavioral differences, for as we will see, many did, but, with very few exceptions,
every persons exhibited was misrepresented to the public”** (Bogdan, 1990, pp.
18-19).

28 Traduccion: Cada exhibicion fue, en el estricto uso de la palabra, un fraude. Esto no quiere

decir que muchos freaks no tuvieran realmente profundas diferencias fisicas mentales o de
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Sin embargo los dos modelos de presentacion expuestos (la exageracion
y lo exotico) configuraban a veces uno s6lo y eran combinados de tal forma que
una mujer muy gorda, de la cual se exagera su datos de peso o su apariencia con

las ropas pudiera decirse que fue encontrada en una colina de la india.

Ademas de esas exageraciones, que demuestran que pese a la cercania
cientifica, el freak es puro espectaculo, encontraremos en torno a todo este
universo otros muchos engafos y timos, no entendidos como pequenas
exageraciones o mentiras sobre su procedencia, sino como auténticas falsedades.
Mujeres barbudas que son realmente hombres, sirenas que son colas de pescado
pegadas a cabezas de simios, yetis disecados prefabricados, y un largo etcétera
que pronto pasardn factura al universo freak, convirtiéndose en un importante
factor de su decrecimiento. Sin embargo hasta entonces aun le queda mucho

recorrido.

Asociado a esa idea de exageracion, de engafio y apariencia pronto se
empezd a desarrollar un modelo de presentacion que incluia en la historia de sus
vidas inventadas las mas delicadas formas. Una practica muy comin que se
extendid a gran escala era la de asociar a freaks con un alto estatus, tratando hacer
ver que pese a su condicion de extrafia criatura era honorable, con procedentes de
un nivel elevado o con talentos que socialmente se entienden como de prestigio

(Bogdan, 1990, pp. 95-96).

Esa exageracion que buscaba un aumento de estatus podia ir en dos

direcciones, o bien en el refinamiento de la monstruosidad, o bien en el modo

comportamiento, pues como vamos a ver muchos lo hicieron, pero, con muy pocas

excepciones, todas las personas exhibidas fueron tergiversadas al publico.
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como el freak compensaba su discapacidad. Pronto fue habitual esperar no
solamente la exhibicion del freaks sino también la habilidad que demostraba la
veracidad de su vida inventada. Enanos, gigantes, barbudas y siameses eran
guiados en sus modales para convertirse en autentica aristocracia. Y la musica, la
cancion, la opera y la comicidad disciplinas que comenzaban a trabajar para poder
conseguir un numero artistico completo, aumentando asi su singularidad, su

leyenda.

Otros, sin embargo desarrollaban talentos imposibles en busqueda de esa
compensacion de su deformidad (Bogdan, 1990, p.96). Un hombre sin piernas
podia utilizar sus brazos para caminar y realizar acrobacias, uno sin brazos usa sus
piernas para tocar instrumentos, y asi una larga combinacién de posibilidades
extravagantes. Este hecho es junto a la concepcion de monstruosidad politica,
determinante en nuestra propuesta del Cuerpo monstruoso, ya que supone un giro
radical en el enfoque planteado. Su éxito no so6lo se debia a lo que eran sino a lo
que ellos hacian con lo que eran. Cobra sentido asi la frase de Sartre expuesta al
comienzo del analisis de Circo. Biopoder y transgresion: “Lo importante no es lo
que han hecho de nosotros, sino lo que nosotros hacemos con lo que han hecho de

nosotros” (2001, p.61)

El desarrollo de esa habilidad tratando de exagerar su discapacidad llevo
al fin de la exhibicion misma y al principio de lo puramente circense. No importa
cual sea el espacio elegido para la exhibicidn, el acto transgresor de demostrar al
mundo lo que parece ser imposible conecta de forma directa con la estructura
conceptual que desarrolla las manifestaciones circenses en los rituales antiguos y
también con la formula buscada en todo el siglo de oro circense. Por ese motivo,
en esta investigacion entendemos todo el Freak show, independientemente del

lugar donde se realiza como un componente circense que desarrolla, en otro

297



contexto el procedimiento analizado anteriormente con el Cuerpo heroico. Al
contrario que la gran mayoria de los estudios circenses, que niegan y tratan de
obviar el Freak show como elemento puramente circense y lo relegan como algo
externo que se relaciona Unicamente de forma puntual, nosotros entendemos esa

demostracion de la imposibilidad misma como circo en mayusculas.

Es evidente que cuando se habla de monstruosidad hablamos de
singularidad y de contrariedad clara a las leyes naturales. En ese sentido las
descripciones de Foucault son rotundas: “(...) el monstruo es, en cierto modo, la
forma espontanea, la forma brutal, pero, por consiguiente, la forma natural de la
contranaturaleza. Es el modelo en aumento, la forma desplegada de los juegos de
la naturaleza misma en todas las pequenas irregularidades posibles. Y en ese
sentido, podemos decir que el monstruo es el gran modelo de todas las pequerias
diferencias” (Foucault, 2000, p. 62). Del mismo modo su configuracion es una
fuente basica de transgresion: “Transgresion, por consiguiente, de dos limites
naturales, transgresion de las clasificaciones, transgresion del marco,
transgresion de la ley como marco: en la monstruosidad, en efecto, se trata
realmente de eso” (Foucault, 2000, p. 62). No obstante, la transgresion que desde
ahora vamos a analizar no es la del monstruo por su forma, sino la del artista que
utiliza los limites de su monstruosidad para trasladar la monstruosidad a términos

de heroicidad.

Sin embargo, las condiciones de partida varian significativamente del
héroe al monstruo. El estudio del héroe donde antes profundizamos nos mostraba
que el artista era elevado por un proceso de diferenciacion de realidades al
universo heroico al haber realizado algo que pensado como imposible lo aleja de
su apariencia humana. En este caso, el monstruo no se eleva a lo heroico partiendo

de la igualdad con el hombre. Su punto de partida es su propia monstruosidad, y el
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nivel transgresor es todavia mayor. La acrobacia impensable no la realiza un
hombre con iguales piernas y brazos, sino un hombre que carente de ellas
desmonta todavia mas la relacion de la norma con lo posible. El monstruo se

vuelve héroe y su heroicidad en circo y espectaculo.

Pero este cambio tan significativo y a la vez tan importante para el mundo
del circo fue gradual y marcado por una figura primordial para todo el espectaculo
americano. El paso de la mera exhibicién a la transgresion mas alta no puede
entenderse sin su existencia. Sin su historia, sin su vida y sus contribuciones es
imposible comprender el verdadero sentido del negocio. Barnum recorrera el
mundo paseando el estandarte del fieak. El es sin duda la pieza clave para esa
conexion entre el hombre y el monstruo a través del entretenimiento. Dejara para
la posteridad su figura ligada a sus monstruos convertidos en grandes estrellas y

su nombre gravado en la historia del circo americano.
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5.3.2. El universo Barnum

Phineas Taylor Barnum nacio el 5 de Julio de 1810 en Bethel,
Connecticut. Algunos lo describen como el perfil del completo estafador y bribon
que caracteriza a una €poca, otros como un auténtico genio de las finanzas capaz
de revolucionar la publicidad y la industria del espectaculo y amasar fortuna por
su talento e ingenio. Quizds con un poco de ambos llega a convertirse una
personalidad primordial en la historia norteamericana, en personaje notable del
entretenimiento mundial, y en amigo privilegiado de las principales cortes
Europeas. Es sin ninguna duda, la pieza clave del negocio del Freak show, aquél
que lo modifica y lo cambia de forma definitiva para convertirlo en el auténtico

espectaculo que fue.

Lo cierto es que nace en una época donde la moralidad de los negocios
queda completamente ejemplificada con una de las muchas historias que a
Barnum le encantaba contar y que narra una conversacion que un propietario de

ultramarinos mantiene con uno de sus trabajadores:

- “John, ;has aguado el ron?

- Si, serior.

- Y ;has puesto arena en el azucar?
- Si, serior.

- ;Y polvo en la pimienta?

- Si, serior.

- ¢ Yachicoria en el café?

- Si, serior.

- Entonces, sube a rezar” (Wallace, 1968, p.34).
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Tal vez sea s6lo una historia mas que causara gracia por su tono jocoso o
tal vez la sintesis misma de como convertir el engafio, la exageracion o la broma
pesada en una autentica formula de ganar dinero. No obstante, Barnum no fue el
primero, ni pionero en el arte de gastar bromas. Ahi queda, para la posteridad y el
recuerdo, el intento de Lozier y John De Voe en 1824 de serrar la isla de
Manhatam por su base e intentar cambiar la orientacion de la isla (Wallace, 1968,

p. 24). Lo que si fue Barnum, sin embargo, es diferente, especial y tnico:

Claro que por aquél entonces existian hombres cuyo trabajo consistia en
proporcionar placer al publico, como los hubo en todo tiempo, pero sus talentos
eran limitados y sin importancia, ¢ hicieron poca impresion en su época o en el
futuro. No conmovian, ni agitaban al publico, no eran los << los sonadores de
suefios >> (...) Barnum si lo era. Con éI tuvo principio, en realidad, la época del
espectaculo y la diversion (...) el primer gran empresario, quizads en mayor

empresario de la historia. (Wallace, 1968, p.27)

Su vida y su legado queda definido por tres etapas muy importantes. Por
un lado su infancia familiar que marca el caracter de su personalidad. Por otro, sus
anos de supervivencia en distintos negocios que desarrollan su ingenio. Y por

ultimo su contribucidon al mundo del espectaculo.

Era el sexto de los diez hijos que su padre, Philo Barnum tuvo con dos
esposas, y el mayor de los hijos de la segunda, Irene, de gran creencia religiosa.
Su abuelo paterno era un soldado de la guerra de la Independencia. Pero pese a su
gran familia, es la figura del abuelo materno, Phineas Taylor, la que desarrolla la
peculiar personalidad del empresario escénico. La relacion entre ellos era de pura
adoracion envuelta por una continua necesidad de burla y engafio, que les llevaba

a hacer lo que fuera necesario por gastar una broma: “Mi abuelo(...) estaba
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siempre dispuesto a ir mas lejos, a esperar mas tiempo y a trabajar mas con la
imaginacion por llevar adelante una broma, que por cualquier otra cosa en el
mundo” Barnum (citado por Wallace, 1968, p. 29). La broma era entonces el
unico modo de diversidén en un pueblo marcado por la fuerte y estricta corriente
religiosa. Cuando Barnum fue bautizado el abuelo le regal6 una propiedad, que se
conocia de forma popular como la Isla de Ivy y que lo convertia desde nacimiento
en todo un auténtico terrateniente: “Mi abuelo siempre hablaba de mi (en mi
presencia) a vecinos y extranios como del nifio mds rico de la ciudad (...)”

Barnum (citado por Wallace, 1968, p.32).

A los diez afios de edad se le permiti6 ir a conocer su territorio heredado
y esperando una isla maravillosa encontré un terreno desvalido: “ No vi mds que
unas cuantas hiedras secas. En mi mente se hizo la luz. Habia sido el objeto de
burla de la familia y el vecindario durante arios. Mi valiosa “isla de Ivy” era un
trozo de tierra inutil y sin valor, pantanosa y casi inaccesible”” Barnum (citado por
Wallace, 1968, p.33). Barnum se educo desde nifio bajo un sistema basado en el
engafio para que desarrollara cierta inmunidad ante la dureza de la vida, pero sin
embargo, hay quien piensa que es la venganza ante todo ese sistema el que llevara

a envolver su vida y sus negocios de burlas y engafos.

Con la muerte de su padre, a sus quince afios, quedo al cargo de la granja
familiar. Al descubrir que la situacioén del negocio era compleja, decidio cerrarlo y
buscarse la vida por su cuenta, pues desde entonces era el sustento de una familia
arruinada. Encontré trabajo en unos almacenes de un pueblo cercano donde
comenzo6 a desarrollar su peculiaridad frente a los negocios. Un dia, tras haber
cambiado un lote invendible por otro formado por una alta cantidad de botellas
normales y corrientes decididé vender participaciones de un sorteo en el que se

premiaba quinientos cincuenta premios de entre cinco a veinticinco dodlares de la
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mercancia de los almacenes, a elegir por la direccion de estos. Las rifas se vendian
a cincuenta centavos y vendio mil tickets. De cada dos vendidos uno estaba
premiado, cuando iban a los almacenes a por sus premios, salian con la cantidad
de botellas necesaria para valorar el premio. Hubo algunos que se enfadaron, pero
la gran mayoria se rid6 con la broma. Barnum empezaba a desarrollar la

combinacion de su formula tan caracteristica de convertirlo todo en espectaculo.

Con diecisiete afios se mudo a Broocklyn para trabajar en otra tienda,
esta vez de comestibles, donde se defendi6 tan bien que su abuelo le propuso crear
un negocio propio si volvia a Bethel. Convirtié una cochera de su abuelo en una
tienda de frutas, confecciones y cerveza. Inagurd su nuevo negocio en 1828 el Dia
del Entrenamiento Militar, y la afluencia de curiosos que acudian al acto hizo que
vendiera toda su mercancia. Durante esta época conocid a Charity, su primera
mujer, con la que pronto se casé y tuvo descendencia. La tienda prosperd durante
los siguientes tres afios y abrid negocios de loterias en varios pueblos. Montd
también un periddico, The Herald of Freedom donde las noticias eran
mayoritariamente puras invenciones, que le dejaria alguna visita a la carcel. Al
tiempo una nueva ley obligaba a cerrar sus loterias, y la tienda y el periddico
sufrian apuros econdmicos. Vendié todos sus negocios y en 1834 se mudd
definitivamente a Nueva York donde comenzara su trayectoria en el mundo del
entretenimiento formado ya en el mundo de los negocios y marcado por una

infancia que le impedia ser una persona corriente.

Cuando se instala en Nueva York de forma definitiva, trabajé durante un
tiempo como vendedor de gorras hasta que finalmente invirtié sus ahorros y un
dinero de unas deudas que le fueron pagadas en una tienda de comestibles junto a
un socio llamado John Moody ademés de una casa de huéspedes que llevaba con

su mujer. Barnum prosperaba con sus negocios pero todavia no habia encontrado

303



su pasion. Un dia de 1835 entrd en la tienda Coley Bartram, antiguo cliente y
conocido de Barnum, y cuando empezo a hablar de sus ultimos negocios, explicd
que habia comprado junto a un hombre llamado R. W Lindsay a una esclava que
decia tener 161 afos y haber sido la nifiera del presidente Washington para
exhibirla en el Masonic Hall de Filadelfia. Bartram contaba ademas que se habia
cansado del negocio y que vendiera su parte a Lindsay que a su vez ahora queria

poner fin a su etapa en el mundo de los negocios.

Barnum partié a Filadelfia a ver a la anciana y qued6 de igual modo
maravillado por su presencia como por las pruebas sobre su edad, un documento
de venta que parecia irrefutable. Consiguio el dinero necesario, 1000 ddlares, para
comprar la atraccion y vendio su parte de la tienda. Era el primer acercamiento al
negocio del espectaculo. Encontr6 el lugar de exhibicion en un edificio adyacente
al Niblo s Garden, que por entonces era un gran salén al aire libre donde
habitualmente se encontraban espectaculos musicales (Wallace, 1968, p.12) y
llen6 toda la ciudad de propaganda provocativa y anuncios en los periddicos,
hasta el punto de que todo Nueva York supo de la llegada de aquella que habia

amamantado al antiguo presidente:

Nuestra exhibicion solia iniciarse relatando el modo en que se habia descubierto
la edad de Joice Heth, asi como la historia de sus antecesores en Virginia, y una
lectura del documento de venta. Entonces le haciamos preguntas en relacion con
el nacimiento e infancia del general Washington, y siempre daba respuestas
satisfactorias a cada particular. El publico también le hacia preguntas con
frecuencia, sometiéndola al mas severo examen, sin conseguir jamas que se
desviase de lo que tenia toda la evidencia de ser una sencilla declaracion de

hechos sin ensayo previo. Barnum (citadoWallace, 1968, p. 13)

Era habitual que cantara himnos antiguos, y animara a la prensa con sus

declaraciones, que ofrecian continuas alusiones a la mujer en la prensa. Obtuvo
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multitud de visitas durante varios meses que daban a Barnum una ganancia de
1500 dolares semanales, que repartia como habian acordado en dos mitades con el
propietario del saléon. Cuando ya todo Nueva York habia visto a Joice Heth,
organizo una gira para llevarla a otras ciudades y repetir el proceso. Nuevamente
la publicidad inundaba las calles y periddicos, y la fluencia de publico llenaba las

salas.

En una ocasion, en Bostén, coincidid en un lugar llamado Concert Hall
con un hombre de espectaculo ya conocido, llamado Maelzel y que cautivaba gran
€xito con su atraccion, un jugador de ajedrez automata llamado el Terrible Turco,
que justamente es el mismo artefacto que analizdbamos anteriormente cuando
habldbamos de los origenes del ilusionismo. Pese a la gran maravilla que suponia
mostrar el autdbnoma, Boston se rindi6 frente a la anciana de 161 afios, y pronto la
sala grande ocupada por Maelzel y su jugador de ajedrez dejo paso a la atraccidén
de Barnum, tras haber acordado y negociado el cese del espacio. Barnum hizo sin
embargo muy buena amistad con el experto Maelzel, y este dio grandes consejos
que el gran empresario nunca olvidaria. Ganarse a grandes figuras, presidentes,
realeza y personalidades destacadas era seglin ¢l la clave del éxito, formula que

afios después Barnum convertiria en su principal modo de operar.

Pero por el momento la imaginacion de Barnum habia planeado otra cosa,
y tras el descenso de afluencia de Joice Heth, decidié dar a conocer al mundo un
rumor que decia que realmente la anciana no era un ser humano sino un autdémata
como el jugador de ajedrez de su amigo: “Inmediatamente, los que ya habian
visto a Joice Heth decidieron echarle otra ojeada, y los que no la habian visto se
sintieron forzados a presenciar un invento mucho mds extraordinario que el
Turco” (Wallace, 1968, p. 18 ). El 21 de septiembre de 1836 fallece Joice Heth, y
Barnum permite a un famoso cirujano realizarle la autopsia donde se descubrid

que la anciana no llegaba a los ochenta afios realmente. (Wallace, 1968, p.22).
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Barnum, que hasta su muerte defendid haber sido engafiado del mismo
modo que el resto de los que aplaudian a la anciana, pronto se vio salpicado por
las publicaciones sobre el timo en toda la prensa. A pesar de ello decidid
continuar en el mundo del especticulo y contactd por primera vez en su vida con
el mundo ambulante del circo. En 1836 se march6 de gira con Turner, aquél
empresario circense que habia creado afios atrds el primer circo cubierto
completamente por una carpa. Finalmente continu6 por su cuenta en una gira con
algunas de sus atraccione en un espectaculo que algunos denominaron como:

Gran Teatro Cientifico y Musical de Barnum.

No fueron afios de fortuna para Barnum, pero si de aprendizaje, de
descubrimiento de la dureza del universo ambulante, de las formulas del
entretenimiento. Durante muchos afios combiné toda clase de negocios y trabajos
con giras y espectaculos que en ninguno de los casos se convirtidé en definitivo
para acabar escribiendo anuncios para el Anfiteatro Bowery. En 1841 “Mientras
estaba trabajando como empleado del Anfiteatro Bowery, me enteré por
casualidad de que la coleccion de curiosidades del Museo Norteamericano de
Scuder(..) estaba en venta. El Museo Americano fue la escalera por la que

ascendi a la fama” Barnum (citado por Wallace, 1968, p.45).

Muerto el duefio de la coleccion del museo, y cansadas las hijas de éste de
su gestion decidieron encontrar un comprador que se hiciera con su coleccion de
curiosidades y alquilara el edificio del museo. Tras muchas gestiones y
negociaciones el 27 de Diciembre de 1841 se convirtio en el duefo de la
coleccion, y el primer dia de 1842 el Museo Americano abrid nuevamente sus

puertas:

Las atracciones transitorias del museo eran variadas constantemente (...) y los
perros y las pulgas amaestradas, los autématas, juglares, ventriculos, los cuadros,

los gitanos, albinos, gordos, gigantes, enanos, bailarines en la cuerda floja,
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pantomimas << yanquis >>, instrumentos musicos, gran variedad de cantos y
bailes...los primeros Punch y Jude ingleses en este pais, los << fantoccini>>
(marionetas) italianos... las vistas, los indios americanos que representaban sus
ceremonias guerreras y religiosas, constituian atracciones de gran éxito. Barnum

(citado por Wallace, 1968, por p.57)

Los gigantes y los indios aun no civilizados eran los atractivos preferidos
de Barnum que por entonces llenaban su museo. Sin embargo, y paraddjicamente
la principal fuente de ingresos del Museo Americano, provenia de una sala de
diversiones que fuera realmente la sala de conferencias, y que Barnum habia
transformado para ofrecer espectaculos a un publico que por entonces rehusaba el

teatro como medio de entretenimiento :

Menos de media docena de salas estaban consideradas medianamente respetables.
No podia acudir a ella una mujer sin escolta, ni siquiera en un palco o en una
butaca de orquesta. La galeria, o el tercer piso, de cada teatro era terreno de caza
para las prostituta y arena para los bribones y sus compinches. Excepto en tres
teatros, la escena se dedicaba Unicamente a obras dramaticas de la mas baja

calidad. (Wallace, 1968, pp. 61-62)

Barnum aprovechd el desasosiego existente con respecto a las
representaciones teatrales y utilizando esa buena estima que poseian los
emplazamientos museisticos ofrecid teatro a aquellos que no querian ni oir la

palabra teatro:

Eliminé el tercer piso. Prohibio la venta de licores en aquél lugar y, cuando supo
que algunos espectadores salian en busca de bebidas en los entreactos, prohibid
su readmision. Las obras que alli se representaban eran morales, educativas,
incluso religiosas, eliminaba de todas ellas la vulgaridad y la profanidad. Insistio
en alentar la asistencia de mujeres y nifios. Les asegur6 que sus obras era para

todos cuantos desaprueban la disipacion, el libertinaje, la profanidad, vulgaridad
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y otras abominaciones que caracterizan nuestro teatro moderno. (Wallace, 1968,

p.62)

Creo algo asi como una especie de teatro puritano que poco a poco y a
medida que se iba ganando la estima de ese espectador resentido introducia mas
componentes, hasta representar incluso dramas y comedias Shakesperianas.
Muchos actores que posteriormente se convirtieron en estrellas empezaron en la
renovada sala de conferencias. Lo cierto es que aquella sala fue fundamental para
la recuperacion teatral y también para todo el negocio de Barnum. La
representacion, la actuacidon, la demostracion sustituian la exhibicion y la

contemplacion, y de ese modo el Freak show a la barraca de feria.

Hemos mencionado en repetidas ocasiones que la importancia de Barnum
para el desarrollo de la publicidad es fundamental. Se le atribuye ser el precursor
de la publicidad, el inventor del marketing viral y el creador del merchandising.
Del mismo modo, la publicidad fue completamente clave en el desarrollo de los
primeros afios del Museo Americano. Sus estrategia publicitarias seguian tres
direcciones diferentes. Por un lado el propio museo era una herramienta de
publicidad. Transform¢ la fachada del edificio que anteriormente era de marmol
en un enorme lienzo lleno de pinturas que idealizaban y reflejaban su coleccion de
maravillas junto con cristales coloreados que al estar en constante movimiento

focalizaban las miradas de los que pasaban por el centro de Nueva York.

El Museo Americano, fue el primer edificio de Broadway en colocar
grandes carteles luminosos, que con el tiempo se convertirian, como todavia sigue
siendo, en el caracter propio de la calle, pero que por entonces transformaban al
edificio en unico. En sus balcones a la calle su banda de musica tocaba de forma
gratuita. Cuando ya era una estrella afirmé Barnum que aquella banda era
desastrosa y estaba compuesto por inexpertos que practicaban como aprender a

tocar mientras su ruido llamaba a la curiosidad de los peatones, y entraban al
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museo para librarse de aquél atroz ruido. Anuncios y banderines por toda la calle
guiaban a los peatones hasta aquel curioso emplazamiento. Los periddicos fueron
de igual forma otra herramienta imprescindible en todo este entramado: “Llené
columnas enteras en los periodicos, cantando las maravillas de mi
establecimiento. Los anticuados abrian los ojos de asombro ante un hombre que
podia gastarse cientos de dolares para anunciar un especticulo de << monos
disecados>> pero esos mismos vejestorios acudian con su dinero” Barnum
(citado por Wallace, 1968, p. 66). Una gran parte de los beneficios que obtenia
eran invertidos en material publicitario en prensa, hasta el punto que obtuvo
grandes amigos y grandes influencias. La tercera de las direcciones que llevaban
sus estrategias publicitarias eran como no, la burla y el engafo, siendo el mas

famoso de sus juegos, el del mendigo y los ladrillos:

Ahora- dijo — te vas y pones un ladrillo en la acera, en la esquina de Brodway y
Ann Street. Otro junto al Museo, un tercero en sentido diagonal al otro lado de la
calle, en la esquina de Broadway y Versey Street, junto a la Mansion Astor.
Pones el cuarto en la acera, delante de la Iglesia de San Pablo, ahi enfrente.
Entonces, con el quinto ladrillo en la mano, haces una rapida carrera de un punto
a otro, todo el circuito, cambiando el ladrillo en cada punto y sin decir nada a
nadie (...) has de ser tan sordo como un poste. Y muy serio. No contestes
preguntas. Tu te dedicas solo al trabajo, y, cada vez que suene la hora en el reloj
de San Pablo, ensefias esta entrada en la puerta del museo. Entras, recorres
solemnemente todas las salas del edificio, sales y continuas con tu trabajo(...) Al
cabo de media hora, mas de quinientos curiosos le seguian(...) Cuando el de los
ladrillos entré en el museo, hubo decenas de personas que compraron entradas
para seguirlo. Esto continio durante todo el dia, y varios dias mas, y el negocio
de Barnum florecié extraordinariamente. Pero cuando la policia se entero del
truco publicitario, le ordend que retirara a su ladrillero (...). (Wallace, 1968, pp.

65-66)
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El primer fendémeno de masas que tuvo el Museo Americano fue sin
ninguna duda la Sirena de Fidji. Barnum coloco carteles por todo Nueva York
donde decia que habian encontrado y exponian embalsamado el cuerpo de una
sirena real. La supuesta sirena, era realmente el tronco de un mono cosido con
partes de un pez, logrando un aspecto horroroso y fascinante que podria recordar a

cualquier composicion artificial que venden como curiosidades en Indonesia.

Unos por la duda, otros por curiosidad, y otros muchos por fascinacion,
acudieron de forma masiva al Museo, donde Barnum triplicé sus beneficios. Su
éxito con la Sirena de Fidji fue tal, que a lo largo de la trayectoria del museo se
expusieron mas ejemplares de otras sirenas y otros ejemplos de seres artificiales

como los yetis congelados.

La repercusion y los beneficios obtenidos con la Sirena de Fidji hicieron
que el Museo Americano se convirtiera en una institucion nacional y Barnum en el
empresario mas importante de los Estados Unidos. Los ultimos tres afios del
museo antes de que pasara a manos de Barnum cifraron 34.000 doélares, después
de los primeros tres afios de Barnum al frente méas de 100.000 (Wallace, 1968, p.
70). Los amplios beneficios le permitieron pagar su deuda y hacerse su duefio.
Lleg6 a convertirse en una persona muy influyente en América, no solo por su
reconocimiento como empresario de espectaculos sino también en otras areas
como politico, programador e incluso, escritor. Publico un total de seis obras
literarias donde contaba trucos para hacerse rico y construir un imperio asi como
su autobibliografia. Como veremos Barnum se arruind en varias ocasiones y de
todas ellas volvid a recuperar su posicion econémica siendo para la sociedad un

experto maestro del arte de ganar dinero.

Pronto aparecieron competidores que trataban de imitar las tacticas del

empresario. El més destacado fue el Peale Neaw York Museum, dirigido por
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Henry Bennett, sin embargo Barnum siempre aprovechoé esta rivalidad para su
propio beneficio. Justamente cuando Bennett pas6 por problemas financieros que
pusieron en duda la continuidad de su museo, Barnum contrat6 de forma secreta al
mismo y su museo para continuar con la rivalidad y la publicidad que ésta

proporcionaba.

Se dice que con Joice Heth nacio6 el empresario, que obtuvo la fama con el
Museo Americano y la Sirena de Fidji, sin embargo s6lo una de sus curiosidades,
a la que estard siempre ligado, le traerd la gloria. Curiosamente, el que llevo a
Barnum a convertirse mundialmente en un gran hombre fue otro de sesenta y dos

centimetros: el General Tom Pulgarcito.

Cuando Cynthia Stratton dio a luz el 4 de Enero de 1838 a Charles S.
Stratton, como realmente se llamaba este personaje, nada indicaba que fuera un
nifio anormal. Al nacer fue un nifio bastante grande que peso6 5 kilos, llegando a
superar los 7 en sus primeros meses de vida. Con 5 afios, cuando Barnum lo
conocio en 1842, media sesenta y dos centimetros. Habia pasado apenas un afio de
que Barnum abriera su museo y recordd que le habian hablado de un caso de un

enano en Bridgeport.

Lo realmente fascinante de Tom Pulgarcito era su proporcion, todas sus
partes eran reflejo perfecto a escala reducida, de cualquier hombre. No poseia
apariencia grotesca por tener combinado en si mismo exceso y desmedida como
ocurre con otros casos de enanismo. Barnum qued6 maravillado con el nifio, que
pese su profunda timidez, despertaba gran simpatia. El origen pobre y humilde de
la familia facilitaron el acuerdo, y Tom Pulgarcito seria de muto acuerdo y por
tres dolares semanales y todos los gastos, la nueva maravilla de Barnum, por un
plazo de cuatro semanas, ya que Barnum consciente de la corta edad del nifio no

queria experimentar eso de que le crecieran los enanos.
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Todos los componentes que antes analizdbamos con respecto a la
construccidon del Freak aparecen en el caso del pequefio general. Los carteles
anunciaban la llegada del General Tom Pulgarcito, un enano de once afios
procedente de Inglaterra. Charles S. Stratton viajaba realmente desde Bridgeport
con la edad de cinco afios. Dos viajes, realidad y ficcidon se entremezclaban para
construir su leyenda. La exageracion de su poca altura, el exceso en la edad, el
exotismo de su procedencia europea, todo era importante a la hora de mostrarlo
artisticamente. En muchas ocasiones era mostrado con gigantes para que el
componente comparativo aumentara el asombro. Barnum trabajo con €l para crear

el personaje, su nueva personalidad, su modo de responder, de comportarse.

Se le recuerda como un ser muy veloz en sus bailes y como un gran
cantante de repertorio popular (todas ellas artes asociadas a la aristocracia). Pero
si por algo fue unico, es por sus grandes parodias. Ensayo diferentes papeles en
los que el diminuto actor se transformaba consiguiendo rapidamente el favor del
publico: “Se disfrazaba de personajes reales o ficticios e iba desgranando con
humor e ingenio temas de actualidad y anécdotas historicas de dudosa
credibilidad” (Dylan, 2012, p. 63). Cupido, Napoleon Bonaparte y Jorge III

fueron algunas de sus mas conocidas parodias.

Después de las cuatro semanas de contratacion y ante el éxito obtenido
decidié realizar un nuevo contrato, esta vez por un afio con el doble del salario, es
decir siete dolares semanales. Al medio afio de haber renovado le subi6 el sueldo
a veinticinco dolares semanales. Durante ese segundo contrato los puntos de
actuacion eran diversos. Habia periodos donde trabajaba en el Museo Americano
semanas seguidas y otros donde acompafiado de sus padres recorrian otras
ciudades con el fin de mostrar a su estrella por todo el pais. Transcurrido el afo,
quiso que Tom Pulgarcito fuera su garantia para su siguiente aventura, conquistar

al publico europeo:
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Por mucho que hubiera esperado el éxito (...) en mis momentos mas optimistas,
no podia haber anticipado ni la mitad de lo que me esperaba. Jamas pude
imaginar ni sofiar que pronto llegaria a estar en intimo contacto con reyes, reinas,
lores e ilustres personalidades, y que esas amistades conseguidas con mi
atraccion, me presentarian después al gran publico, me conseguirian el dinero del
publico, que llenarian mis arcas. O, si previ tal futuro, fue en suefios,

oscuramente, con los ojos semicerrados. Barnum (citado Wallace, 1968, por p.77)

Barnum renové el contrato con el enano y su familia un afio mas, esta vez
por cincuenta délares semanales mas los gastos de viaje de toda la familia y de un
tutor. El barco partié rumbo Liverpool, donde, en un salon alquilado y mientras
hacia las gestiones para la llegada a Londres se presentd a Tom Pulgarcito con
gran éxito. Los comienzos en la ciudad de Londres fueron durante tres dias
seguidos en el teatro de la Princesa donde trabajaron a teatro completo. Pero
Barnum jugo6 sus y cartas recordando aquél consejo de antafio de su amigo y
compaiiero Maelzel que pronto se convirtio en la formula para obtener el favor de

todo el publico europeo.

Alquild6 una mansion e invito en una reunién privada a editores y
aristocratas para tomar te con el General Tom Pulgarcito. Periodistas y nobles,
quedaron todos encantados, y Barnum pudo, con la visita del Ministro
norteamericano a Inglaterra, pronunciar sus deseos, y la ultima estrategia de
promocion: visitar a la Reina Victoria en el Palacio de Buckingham. Durante la
espera Pulgarcito y Barnum fueron invitados a algunas reuniones privadas de
distintos aristocratas donde siempre salian con las manos llenas. El gran
empresario alquild (esta vez por su cuenta, sin la direccion de ningln teatro) el
llamado Salon Egipcio en el centro de Londres. Poco después un cartel anunciaba
en la puerta del salon: “Cerrado esta noche, porque el General Tom Pulgarcito se
halla en el Palacio de Buckinham por orden de Su Majestad” (Wallace, 1968, p.
80).
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La Reina Victoria habia accedido con la tinica condicidon de que el comico
actuara con la naturalidad que le caracterizaba y no se viera afectado por la
naturaleza de la situacion. El encuentro de una hora de duracion halagd a la reina
y los alli presentes que ademas de conversar con los invitados disfruto de las
imitaciones de Pulgarcito. El éxito de la visita estuvo lleno de divertidas
anécdotas. La mas conocida, y la que Barnum jamas pudo olvidar, hace alusion al
protocolo de abandono de la sala, donde debian retroceder de espaldas, siempre
dando el frente a la Reina de Inglaterra. Pero Tom Pulgarcito tenia problemas para
conservar el paso hacia atrds debido a sus cortas piernas. Barnum lo cuenta de esta

forma:

Cuando el general descubria que estaba perdiendo terreno, daba la vuelta y corria
unos cuantos pasos, y entonces s volvia a poner de cara a la reina y retrocedia de
espaldas. De nuevo echaba una carrerita , y otra vez se volvia hacia ella (...)
Correr en aquellas circunstancias era una ofensa lo suficientemente terrible para
excitar la indignacion del perro de aguas favorito de la reina, que anuncié su
enfado ladrando tan fuertemente que llegd a asustar al general. Sin embargo, se
recobrd inmediatamente, y con su diminuto bastén inicié un ataque al perro, por
lo que se desarrollé una divertida lucha que renovo y aument6 la diversion del

grupo real (Barnum (citado por Wallace, 1968, p.81)

Segtn Dylan (2012) Barnum justificaba las carcajadas de la reina ya que
Pulgarcito vestia en ese momento su disfraz de Napoleoén y: “que hay mas
placentero para la aristocracia inglesa que ver a Napoleon siendo vapuleado por
un diminuto perro” (p.64). Todos los periddicos escribieron sobre el encuentro,
que por otro lado no fue el unico. Pronto el enanito regresé al palacio para ser
presentado ante el Principe de Gales, ausente en la primera visita, y mas tarde a
una tercera audiencia donde también estaba presente el Rey de Bélgica. El carifio
de la realeza convirti6 a 7om en mas que una moda, en todo un simbolo y

capricho de la sociedad inglesa al completo: “Los jovenes bailaban -La polca del
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General Tom Pulgarcito- , y los salones de conciertos estallaban con canciones
dedicadas a él. En todas partes los nifios jugaban con muiiecas y recortes de Tom

Pulgarcito” (Wallace, 1968, p.82).

Producia un fendmeno de masas solo extrapolable a los actuales futbolistas
o estrellas del cine. Inglaterra no tenia ojos para nadie mas, hasta el punto que el
pintor Haydon ante el fracaso de su exposicion y su imposibilidad de competir
contra Tom Pulgarcito, se quit6 la vida lleno de deudas después de escribir en su
diario: “Llegan a miles a ver a Tom Pulgarcito. Se empujan, pelean, gritan, se
desmayan, piden ayuda, gritan socorro y joh! Y jah! Ven mis anuncios, mis
carteles y no los leen. Sus ojos estan abiertos, pero sus sentidos cerrados. Es una
locura, una insensatez, un furor, una pesadilla. No lo hubiera creido nunca del

pueblo inglés” Haydon (citado Wallace, 1968, por p. 83).

Increible pero cierto, Tom Pulgarcito dominaba la escena inglesa después
de haber sido aplaudido por todo el publico estadunidense. Un enano, un enfermo,
un monstruo brillaba entre distinguidas personalidades y era no perseguido, no
apartado sino aplaudido y admirado. La diferencia triunfaba sobre la norma. El
hombre se rendia ante el monstruo, olvidando el exilio forzoso. No existe un lugar
corriente para Tom Pulgarcito en una sociedad de normas. S6lo dos caminos
posibles, esconderse y vivir oculto de la mirada que condena, o impugnarse,
transgredir su forma y obligar al mundo a aplaudir su valia. La naturaleza de su
diferencia lo convierte en monstruo, pero su arte y su capacidad por romper con lo
esperado y dar un vuelco a lo posible lo hace estrella. Monstruo o estrella el Freak
show trae consigo una nueva salida, un nuevo discurso. El del empresario y la
atraccion, que negandose a aceptar lo establecido trabajan para cambiar el rumbo

de su vida y de su condicion.

Después de Londres vino Paris donde Tom Pulgarcito repitié exactamente
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el anterior proceder. La visita al Rey de Francia esta vez se hizo esperar menos y
el éxito cosechado en Paris fue todavia mayor que el de Londres. Asi recoge una

cronica de la época el encuentro:

El general Tom Pulgarcito, acompafiado de su guardian Barnum ha tenido el gran
honor de ser recibido en el Palacio de las Tullerias por Sus Majestades el Rey y la
Reina de los franceses, que dirigieron personalmente, y con toda
condescendencia, algunas preguntas al general sobre su nacimiento, familia y
carrera... El rey ofrecié un magnifico broche, montado en brillantes, a este cortés
y fantastico hombrecillo, aunque la joya tiene el inconveniente de estar
desproporcionada a su altura y tamafio. Tal vez le sirva de espada. Tom
Pulgarcito es en realidad, de extraordinaria ligereza y pequefiez, incluso para ser

un enano. (Wallace, 1968, p. 85)

Pulgarcito realizo todos sus parodias exceptuando la de Napoledn. Pero tras
tres audiencias mas con los monarcas, éstos le pidieron que querian disfrutar
también de la que quizés era su parodia mas aplaudida. Barnum acept6 pidiendo
unicamente que aceptaran el carruaje de Tom Pulgarcito como parte del carruaje
real que iria a una gran fiesta aristocratica celebrada por motivo del dia de
Longchamps. Barnum regal6 a su pequeiio gran amigo el carruaje que habia de
conducirlo hasta la fiesta, un carro de 27 centimetros de ancho y 50 de alto tirado
por cuatro ponis que costd 2000 dolares, pero que se convirtid en fuerte campana

publicitaria.

Después de mucho éxito en Paris y la gira por Francia, Tom Pulgarcito
conoci6 Espafia, donde acompafio a la Reina Isabel II a una corrida de toros. En
Bruselas fue recibido por el Rey Leopoldo. Después de mas de tres afios de gira
por Europa regresaban nuevamente a Nueva York. Pero Tom Pulgarcito no fue el
unico célebre enano de Barnum ni esa la Unica gira extranjera. La relacion de

amistad entre Barnum y Pulgarcito se prolongd durante toda su vida, y aunque
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también la profesional, existieron temporadas donde el enano se retiraba a
disfrutar de su fortuna. En una de ellas aparecidé en el Museo Americano un
hombre de 18 afios que media setenta y dos centimetros y pesaba doce kilos que
se llamaba George Washington Morrison NcNutt y que una vez firmado un
contrato de tres afios con Barnum por 30.000 dodlares pasaria a llamarse

Comodoro Nutt, vistiendo en todas sus apariciones un uniforme de marina.

Se convirtidé en otra figura exitosa de Barnum y su Museo Americano
visitando importantes personalidades como la de Abraham Lincoln en la Casa
Blanca. Al afio otra enana pas6 a formar parte de la familia Barnum. Laviana
Warren que con 20 afios pesaba 15 kilos y media 80 centimetros. Comodoro Nutt
como no podia ser de otra manera se enamor6 de la pequefia belleza, pero pronto
Tom Pulgarcito, que tenia en aquél entonces 23 afios y habia crecido 25
centimetros, visitd a su amigo Barnum y también se enamord de Laviana. El
triangulo amoroso se convirtid en la sensacion de Nueva York, y después del
cortejo, Laviana Warren eligi6 a Tom Pulgarcito con quien se caso y visitaron
juntos el mundo entero. Su eterna luna de miel los llevd a conocer al Papa Pio IX
o a Napoleon III. Estuvieron casados 20 afios en los que disfrutaron en exceso de

su fortuna:

Poseia Yates, caballos de raza y un carruaje con su cochero, y fumaba cigarros
muy caros. Era mason, del grado Treinta y Dos, y Caballero del Temple (...) A
pesar de haber ganado varios millones de dolares a lo largo de su vida, el general
Tom apenas dejo a Laviana mas que su nombre. Todo lo que quedaba de la gran
fortuna que habia disipado eran unas cuantas propiedades y 16.000 doélares.

(Wallace, 1968, p.91)

Tom Pulgarcito murid el 15 de Julio de 1883 con 45 afos y a su funeral
asistieron mas de 10.000 personas. Encima de su tumba, luce una estatua de su

corta figura, alzada paradojicamente sobre una columna de 15 metros. Laviana
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termind sus dias casada nuevamente con otro enano, el Conde Primo Magri,
después de coincidir ambos en una troupe, donde lejos de fama y fortuna trataron
se sobrevivir: “El interés por los enanitos se habia pasado ya, y la vida de
Laviana se convirtio en una pesadilla de actuaciones de una noche” (Wallace,
1968, p. 91). Muri6 con 78 afios en 1919 y fue enterrada con su primer marido.
Barnum nunca olvidaria a su liliputiense mas ovacionado, pues se calcula que de
las 82.000.000 de entradas vendidas por el empresario, 20.000.000 habian sido

gracias a Tom.

Sus vidas al igual que sus historias y sus fortunas no podrian entenderse la
una sin la otra. Barnum lo cred, ensei¢ y convirtidé en leyenda. Tom Pulgarcito
trabajo duro por conseguirlo. El enano puso la anomalia, y el empresario la
férmula para convertir las miradas que condenan en miradas que admiran. Juntos,
representan el sentido del freak, y el verdadero poder del espectaculo. Juntos,
mostraron a la sociedad otro mundo posible, uno en el que reyes se inclinaban

ante monstruos y el orden se rinde ante los excesos.

Hoy, sin embargo todo el universo freak esta bafiado por una aura negativa
de explotacion y de desprecio. Es, casi imposible poder verlo como un
espectaculo y es entendido mas bien como un momento de mal juicio en una
época de desconocimientos. El circo, por ejemplo, nunca termina de aceptar al
freak como parte de su historia. Es muy comun encontrar constantes criticas que
refuerzan los componentes que separan todo este universo del circo en si mismo.
Los monstruos estaban a un lado, ajenos al circo, dicen algunos. Los monstruos es
una moda americana, que no representa el circo europeo, dicen otros. Sin embargo
si cambiamos el modo de ver, si pensamos en la vision de un circo como esencia
transgresora, el punto de vista cambia significativamente. Lo cierto es que bajo la
concepcion de nuestro trabajo la pareja de Barnum y Tom Pulgarcito representan,

en todos sus sentidos el circo en si mismo. La eleccion de hacer de la sorpresa y el
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asombro una peculiaridad que cambie estructuras, modifique montafias, y
convierta lo impensable en efimera realidad. Circo en todos los sentidos pese a
condicionamientos y prejuicios que siguio existiendo hasta que el publico lo

quiso.

La prueba de ello es, que pese a existir espectaculos de monstruos en
multiples localizaciones, si hoy pensamos en Freak show, no lo relacionamos con
parques de atracciones ni con hostales y jardines, tampoco con los museos que
fueron por otro lado su principal modo de expansion. Los relacionamos con los
circos, y no so6lo por su innegable presencia, sino también por la configuracion de
su significado. Tom Pulgarcito y Barnum exploraron todos los lugares posibles en
sus multiples representaciones. Recorrieron ferias, circos, plazas, museos y
palacios, pero en cada uno de ellos la sorpresa de lo inesperado hacia renacer el
rito circense y convertirlo inmediatamente en ese espectaculo. En ese sentido y
valiéndonos del ejemplo cobra sentido la busqueda planteada. Segun nuestra
hipétesis el Cuerpo monstruoso se basa de la resistencia y libertad corpérea para
construir su corporalidad. Por ese motivo la importancia de todo esto no es la
diferencia en si mismo del enano con respecto a la norma sino la del enano con

respecto al discurso del hombre sobre el enano.

En este sentido es taxativo comprender que ambas realidades se combinan.
La rareza evidente de su monstruosidad que suscita, como antes veiamos al
hombre con sus miedos ocultos y que nos pone en conexidon con su propia
existencia: “El campo de aparicion del monstruo, por lo tanto, es un dominio al que
puede calificarse de juridico biologico. Por otra parte, el monstruo aparece en este
espacio como un fenomeno a la vez extremo y extremadamente raro. Es el limite, el punto
de derrumbe de la ley, al mismo tiempo, la excepcion que solo se encuentra,
precisamente, en casos extremos” (Foucault, 2000, p. 61). Por otro con la

transgresion de lo otorgado y pensado para su corporalidad, que lucha y se
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confronta con el ideal heroico que el artista monstruoso busca y que curiosamente
relativiza su propia condicion de monstruo ante la realidad juridico- biologica a la
que se refiere Foucault. Pulgacito, la historia de su éxito, de su fortuna y vida

personal, no hace mas que confirmarnos esta sospecha.

Cuando Barnum regres6 a América de su primer viaje a Europa renové su
contrato con el alquiler del museo por 25 afios y comenzdé su lucha por convertir
el mismo en el principal reclamo de Nueva York, aprovechando evidentemente el
tiron del éxito extranjero. Tom Pulgarcito continlio siendo su estrella durante un
tiempo. Todo el mundo queria volver a ver al pequefio y observar los trajes que le
habian regalado los reyes europeos, oir las anécdotas de tantas horas en lugares

tan lejanos.

Visito al Presidente James k. Polk y después de un mes en aquella sala de
conferencias que lo viera nacer volvio a recorrer el pais en una nueva gira
arrolladora. Ademas de 7Tom hay otras muchas personalidades destacadas en el
universo de Barnum. Miles de casos, de freaks, y fendbmenos han pasado por sus
manos. Multitud de anécdotas y de éxitos, algunos efimeros, otros mas longevos y
permanentes que han formado parte de su vida como empresario. Evidentemente
es imposible hacer un inventario de todos ellos, y, tratando de revivir una época,
mencionamos unicamente la historia de los mas significativos, de aquellos que se

convirtieron en fundamentales incluso para la evolucién del freak mismo.

Anna Swan por ejemplo es otra de sus grandes célebres. Como ya
mencionamos, en los principios del Museo Americano los gigantes eran una
debilidad para Barnum. Sin embargo, no sera hasta 1862 cuando Barnum conozca
a su giganta mas exitosa. “Tenia el pelo color pajizo, los ojos claros y felinos, un
rostro solido, de lineas firmes a la manera de las vikingas, y habia algo

demoledor en su persona que hacia pensar que acababa de ser depositada en el
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suelo por un tornada” (Eguizabal, 2012, p. 323). Habia nacido en Nueva Escocia,
Canada, en 1846, con un peso mayor a 8 kilos. Con diez afios media 1,85, y
cuando pas6 a formar parte de los artistas de Barnum media 2,40 metros y pesaba
200 kg. En muchas alusiones se la relaciona artisticamente al General Tom
Pulgarcito, probablemente porque la combinacion de ambos hacia aumentar la
percepcion de sus estaturas. Se enamoro de otro gigante, el capitdn Martin Van
Buren Bates, con el que se caso. También asistio Anna Swan a visitar a la reina
Victoria en una gira posterior ganandose de igual modo de que pequeiio
Pulgarcito el favor de las realezas, hasta el punto que la misma Reina regal6 a la

pareja el vestido de novia y el anillo de compromiso (Eguizabal, 2012, p. 332).

Su suefio real era haber sido maestra, pero tuvo que abandonarlo cuando
descubrio que apenas entraba en las clases, asi que cuando Barnum lleg6 a su vida
con unos planes diferentes, no tuvo mas que resignarse y aceptar su destino. Quiso
el empresario que aprendiera a cantar, y con una voz enorme cautivo por todo el
mundo en sus giras, caracterizadas por su belleza y la riqueza de los vestidos que
Barnum encargaba para sus representaciones. Se convirtieron éstas telas exoticas
y extrafios cortes en su mejor tesoro, aunque también es cierto que reunié una
gran cantidad de dinero con su trabajo, dinero que perdi6 al igual que sus trajes en
un terrible incendio, en el que luego nos adentraremos, por ser, quizas

fundamental para el desarrollo circense.

Martin, su marido, habia nacido con un tamafio real, pero fue con corta
edad cuando comenzo6 a crecer sin medida. A los 7 afios media cerca de 2 metros
y pesaba 150 kg. Se alisto en el ejercito cuando la Guerra Civil y por sus evidente
fortaleza y sus grandes méritos en la batalla, al poco fue nombrado Capitan. Su
vida quedo condicionada completamente por la guerra pues perdid a toda su
familia. Después de vengarse uno a uno de los responsables de la muerte de sus

familiares fue arrestado y vio en la carcel el final de la guerra.
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Cuando sali6 decidi6 unirse al John Robinson Circus, convirtiéndose en un

fuerte reclamo. Existen continuas referencias al matrimonio o la sexualidad e

infelicidad de Anna. La giganta no superd la muerte de sus dos hijos, que no

sobrevivieron sus primeros afos de vida, y enferma de tuberculosis muri6 por un

problema cardiaco el 5 de agosto de 1886. La escritora Susan Swan describe asi

sus ultimos anos:

Y su matrimonio con Martin Bates, el gigante de Kentucky, que media 2,20
metros, no le trajo felicidad. Era un patan maleducado que padecia
hipogonadismo (tenia los genitales atrofiados) y no podia darle hijos. No
considero6 necesario decirselo antes de la boda. Ninguna mujer de su época estaba
preparada para enfrentarse a una disfuncion sexual. Siempre le quedaba el
divorcio, tan mal visto en Estados Unidos a pesar de ser legal. Pero eso podia
significar su ruina econdémica (la ley favorecia descaradamente al marido) y
desafiaba sus creencias religiosas. Ni siquiera se atrevid a fugarse con su
representante, Apolo Ingalls, cuando él se lo pidio. Ingalls era el verdadero padre
de los dos malogrados hijos de Anna y el unico hombre que la habia hecho
disfrutar en la cama. Pero, a pesar de ello, reacciond como una mujer de su siglo:
escogid el deber (...) volvio a intentar llevar una vida normal. La pareja se retird
y se instal6 en un pequefio pueblo de Ohio. Pero para sus conciudadanos, ella era
casi una prostituta. No sabia llevar una casa. No tenia hijos. Y su marido, que
habia militado en el ejército sudista, atraia las antipatias de todos. Anna murid a

los 42 afios, sin haber encontrado su lugar en el mundo. (Agencia, 2003, s.p)

Tanto Anna Swan, como Pulgarcito estuvieron unidos a toda la carrera del

empresario Barnum. Trabajaron en el Museo Americano, salieron en giras

extranjeras y regresaron también a la Ultima etapa del empresario destinada

absolutamente al negocio del circo. Lo mismo ocurrid con otros legendarios de
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Barnum, los hermanos Chang y Eng Bunker. Sin embargo los hermanos siameses
mantenian con Barnum una relacion estrictamente profesional, llegando incluso a
no tenerse entre ambos demasiada estima. Quizas esto se debe a que los hermanos
eran ya figuras conocidas cuando llegaron a trabajar con Barnum y eso conlleve
que no se de ese sentimiento de salvacion mutua, que existia por ejemplo con Tom
0 Anna, que admiraban al empresario por todo lo que les habia dado y eran
admirados, como amigos, por aquél que habia ganado y escrito su nombre en la
historia también indudablemente gracias a ellos. Pese a ello los Hermanos de
Siam se convirtieron en la segunda atracciéon mas aclamada en la historia de

Barnum, s6lo superados por el pequeiio general.

Nacieron en Siam y las masas lo conocian como: los Hermanos siameses
justamente por la relacion con esa ciudad. El nombre, como sabemos quedaré para
la posteridad llegando a convertirse en el modo en el que se hace alusion a los que
sufren de esta malformacion. Aprendieron a andar y a nadar de forma simultanea
y pese a que ya eran un especticulo en su vida cotidiana, fue un marino
norteamericano el que se asombro al verlos nadar con 19 afios y contactd con un
empresario escocés que llevaria a cabo la compra a sus familiares. Después de
exhibirlos en Inglaterra los llevaron a Boston y después a Nueva York, donde los
rumores del posible caso de fraude alertd6 a Barnum, que una vez confirmo su

auténtica monstruosidad negocio su contrato.

Estaban unidos por la cadera y el esternén, y aunque so6lo tenian un higado,
el resto de los organos estaban duplicados, tanto es asi, que su caracter era la
oposicion misma. Fueron estrellas del Museo Americano, y después de retirarse y
casarse, volvieron al circo en 1860. El regreso se debid principalmente a la
necesidad de dinero que sus amplias familias generaba. Se casaron cada uno con

su mujer, y acordaron vivir tres dias en casa de cada uno. En ese tiempo uno tuvo
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diez hijos y el otro doce. Barnum acept6 a llevarlos nuevamente y ante el poco
éxito de su regreso ante el publico neoyorkino, los envi6 en gira por Gran Bretafia
donde obtuvieron muy buena acogida y volvieron a hacerse millonarios. Murieron
en 1874 con una fama mundial y con sélo tres horas de diferencia. Se dice que a
pesar de que las enfermedades de uno no afectaban a las del otro, cuando uno se
murid el otro no aguanto la situacion de estar pegado a la muerte, y el panico
termind con ¢él. Otros médicos dicen, sin embargo, que pese a tener cada uno su
sistema orgéanico, ambos estaban relacionados, y en ninguno de los casos podrian

haber vivido uno sin el otro.

Otra de las artistas del Museo Americano fue Josephina Boisdechene, de
nombre artistico Madame Clofullia. Era una mujer barbuda muy respetada por
entonces que se cas6 con un pintor llamado Clofullia con el que tuvo dos hijos, de
los cuales uno fallecid, y otro pas6 a formar parte de la familia de Barnum al tener
toda la cara cubierta de pelo. El éxito se lo dio una denuncia de un cliente del
museo, que demanddé a Barnum por estafa al considerarla verdaderamente un
hombre disfrazado. Después de un juicio mediatico la propaganda llevo, al
demostrar que realmente se trataba de una mujer barbuda, a una gran popularidad.
Tiempo después se dejo entrever que la denuncia de aquél cliente estaba pactada

con el propio Barnum y todo era una estratagema comercial.

Otra mujer, Salumma Agra cautivo al publico por su belleza negra que iba

acompanada de una historia potenciadora:

Decia haber vivido esclavizada en un harén de Oriente Medio, después de que su
padre la vendiera a un sultdn cuando contaba pocos afios. Tan so6lo habia
conseguido escapar de ese infierno ayudada por un explorador americano , que,
enamorado de ella, arriesgd su vida para llevarla al nuevo continente.

Evidentemente, las vicisitudes de Salumma en el harén eran descritas por la
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atractiva joven con todo lujo de detalles, lo que seguramente propiciaba que los
hombres pasaran por alto incongruencias flagrantes de su historia, como el hecho
de que supiera hablar inicamente inglés. Una vez retirada del espectaculo, Agra
confesd que habia nacido en Alabama, hija de esclavos algodoneros, y que su

ficcion la pergefiaron entre Barnum y ella misma (Dylan , 2012, pp. 66- 67)

Otro conocido reclamo de Barnum fue Zip, el Hombre Mono. William H.
Johnson, empieza a trabajar para Barnum con aproximadamente 20 afios por los
afios 1860%. Sufria de microcefalia y tenia un aspecto muy caracteristico pues su
cabeza tenia forma cono. Lo conocid en un circo itinerante al que habia sido
vendido por sus padres, y Barnum quiso retomar su anterior intento de mostrar al
eslabon perdido entre el mono y el hombre, de gran interés ante el continuo debate

sobre El Origen de las Especies de Darwin publicado en el afio 1859.

Es cierto que no habia sido su primer intento, el actor inglés Hearvery
Leench habia encarnado este rol ideado por Barnum. Su carrera se destrozé
cuando se supo que realmente no era africano y que no poseia ninguna relacion
con los monos. Sin embargo Barnum decidi6 afeitar la cabeza a su nueva apuesta
para resaltar su particular forma y pidié a Zip que Gnicamente se comunicara con

sonidos guturales, a pesar de que sabia hablar perfectamente.

Fue conocido como: ;Qué es eso? justamente porque esa era la frase que
todo el mundo decia al verlo. Barnum respondia: es un jqué es eso? (Eguizabal,
2012, p. 321). Con su taparrabos, sus sonidos y su representaciéon de mono
evolucionado tocando incluso el violin obtuvo en su carrera una ganancia de
14.000 dolares. Tuvo un éxito prolongado celebrando incluso su 65 cumpleafios,
mostrando su nueva imagen de bestia evolucionada y habiendo sustituido el

taparrabos por el chaqué. Sus ultimas palabras fueron: “Bueno, después de todo,

29 Se desconoce la fecha exacta de su nacimiento.
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los hemos enganiado por bastante tiempo” (Wallace, 2012, p.52).

Otros artistas que compartieron éxitos con Barnum fueron 7om, el pianista
negro, capaz de tocar el piano y reproducir cualquier cosa al oirlo inicamente una
vez; Hermdn el expansionista, capaz de hinchar su pecho hasta un metro y medio
y sorprender a todo el mundo rompiendo de improviso sus camisas; Dora Dawron

hermafrodita y el Esqueleto viviente.

Después de un tiempo centrado en la gira americana de la cantante Jenny
Lind, una artista lirica que gozaba de mucha popularidad en Europa y que Barnum
quiso llevar a Estados Unidos para demostrar que su labor como empresario de
espectaculo podia ser diverso pronto empez6 a sentirse cansado y a pensar en su
retirada. De una forma gradual, durante los siguientes cuatro afios fue
disminuyendo su actividad directa en su Museo Americano unicamente asistiendo
una o dos veces por semana. Dedicaba casi todo su tiempo a estar en su hogar con
su familia. Con fortuna y fama en 1855 a sus 45 afios decide retirarse de forma
completa vendiendo su coleccion del Museo Americano a John Greenwood, uno
de sus ayudantes y a Henry D. Butler, por una cantidad de 24.000 dodlares
(Wallace, 2012, p.145).

El empresario, Chariti, su mujer, y sus tres hijas se retiraron a disfrutar de
su dinero en su casa llamada Iranistan, con una fuerte estética oriental situada en
Bridgeport e inspirada en el Pabellon Oriental construido por Jorge IV en 1787,
que durante su viaje a Gran Bretafia le habia cautivado. Este periodo de descanso
fue si cave el mas desafortunado en la vida de Barnum, e inicid el deterioro del
empresario y su fortuna. El hecho que marcaria la caida fue la publicacion de sus
memorias, que en el afio 1884 se dedicd a escribir y que llegaba al ptblico en
1885 bajo el titulo La vida de P. T Barnum, escrita por él mismo. No se trataba

mas que de la historia de su vida en el negocio del espectaculo y las historias que
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acompanaban a todos los afios de giras y éxitos, en un afan de inmortalizar su
historia y convertirse, si cave en eterno. Sin embargo, en sus escritos contaba
también las numerosas tacticas de captacion, burlas y engafio que rodeaban todo
su negocio y que habian sido fundamentales en toda su trayectoria empresarial.
Error gravisimo que el publico no aceptd, pues sintiéndose estafado e idiota
pronto comenz6 a arremeter contra el empresario. Los periddicos se unieron en las
criticas, tanto en Estados Unidos como en Gran Bretafia y la imagen publica del
empresario quedo tocada de forma evidente. Ha existido varias ediciones,
modificaciones y anexos, que consiguieron ser la 2 libro mas vendido superado
unicamente por la biblia. Se convierte ademés con el paso del tiempo en
documentos imprescindibles para realizar una cronologia real de la época y en
fuente de estudio de la misma. Pero la realidad es que en el afio de su publicacion

no hizo mas que convertirse en el punto de partida de su auténtico declive.

A su orgullo dafiado le seguia su fortuna. El empresario, que siempre habia
continuado con otros negocios ajenos al mundo del especticulo, se vio
involucrado en una estafa con una compania de relojes. Pero esta vez, de forma
paraddjica el no era el estafador sino el estafado: “He aqui una gran compariia
(...) que pide una ayuda temporal (...) que cae de golpe en cuanto le tiendo una
mano generosa y que me arrastra en su caida” Barnum (citado Wallace, 2012, p.
178). Su fortuna desaparecié y su nombre se convirti6 nuevamente en carne de
cafion. Aquél que escribiera un libro de como se habia hecho millonario a costa de
engafiar al espectador era ahora engafado, y sus criticos lo utilizaban para dar
sermones, para convertirlo en el ejemplo de la desmesura y el destino. Descubrio
Barnum que el tiempo de descanso habia acabado. Tenia muchas deudas que
pagar, un imperio que reconstruir y quizas lo mas importante conseguir limpiar su

nombre.
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Al igual que las criticas, no le faltd los apoyos en estos malos afios. En
1856 recibio una carta donde mil Neoyorkinos que declaraba “La ruina financiera
de un hombre de reconocida energia y espiritu de empresas es una calamidad
publica. Por eso, creemos que la repentina adversidad que ha privado a una
persona como usted de la riqueza acumulada durante anos, justifica la
comprension de todos en general” (Wallace, 2012, pp. 191-192). Mientras los
periodicos continuaban con su campaiia de destruccion, miles de admiradores

ofrecian su ayuda economica.

Barnum rechazo6 todas y cada una de esas ayudas, sin embargo aprendid
que todavia habia esperanza para recuperar aquello por lo que habia luchado.
Recibid ayuda también de su viejo amigo Tom Pulgarcito, que por aquel entonces
se gestionaba su propia gira. La rechaz6 en un principio para aceptarla un afio mas
tarde con la idea de volver juntos a las andadas. Partid6 a Inglaterra, con
desconfianza por la sombra de su autobiografia, para el rencuentro inglés con su
antigua estrella y la presentacion de Cordelia Howard, una nifia prodigio de gran
éxito en América. Con una fuerte campafa publicitara, a su puro estilo pronto se
hizo nuevamente con la ciudad, y sus beneficios comenzaron a crecer en una gira

que continuo por otros paises europeos.

“Estas exhibiciones fueron casi las mas provechosas de mi vida (...) y pude
enviar miles de dolares a mis agentes en los Estados Unidos para que siguieran
comprando mis antiguas propiedades y todas las letras pendientes de los relojes
que aun se ofrecian a la venta” Barnum (citado por Wallace, 2012, p. 195).
Cuando regres6 a Nueva York en 1857 su deuda habia disminuido pero Iranistan,
su gran mansion se incendidé ese mismo afo, lo que provocd mas perdidas y su

regreso en gira por Europa.
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Durante ese tiempo, animado por algunos amigos organizé en Londres
algunas conferencias tituladas El arte de ganar dinero. La primera fue en 1858
después de una fuerte campaiia publicitaria. La conferencia fue un gran éxito tanto
por su contenido como por encanto indudable del empresario que le hicieron
ganar una buena suma de dinero. Pudo con ello en su regreso volver a comprar su
antigua coleccion de curiosidades, y de forma oficial y anunciada Barnum volvia
al negocio. Trabajé durante esos afios con la misma fuerza que en sus principios,
y consiguid nuevamente recuperar su dominio. Nuevas atracciones y nuevas
curiosidades continuaron siendo exhibida por entonces. Quizis su éxito mas
grande fue el de idear, capturar y mostrar un ejemplar de ballena blanca dentro del

Museo Americano.

El 13 de julio de 1865, recuperado de forma completa, el Museo
Americano comenzaba su despedida para siempre. Después de cuatro afios de
guerra civil entre el norte y el sur, y por aparentes causas politicas un incendio
abrasa el museo. El propio incendio se convierte en espectaculo descrito por
multitud de peridodicos donde animales exdticos y rarezas se juntaban con los
visitantes y el publico de la Sala de Conferencias que asistia a una representacion
teatral. El rescate de la giganta Anna Swan, se convirti6 en uno de las principales
anécdotas siendo necesario seis bomberos para tranquilizarla, sedarla y concluir el
rescate. Barnum conservo y reabrio el Museo Americano hasta que el 13 de julio
de 1865 por un fallo de maquinaria el museo volvid a incendiarse. No murid
ningln ser humano, aunque si lo hicieron varios animales. La historia se repetia,
otra vez el rescate de la giganta, otra vez las llamas devorandolo todo, pero esta
vez con mayor dureza. Los artistas perdieron sus ahorros, y el Museo Americano

se convirtio en cenizas.

Pero Barnum no quiso rendirse y alquilo un viejo edificio en otra zona de

Broadway y tras cuatro meses de trabajo reabri6 su Nuevo Museo Norteamericano
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de Barnum el 13 de noviembre de 1865. Comprd curiosidades de algunas
colecciones y organiz6 expediciones en busca de otras nuevas: “Mejorada su
coleccion, Barnum se dedico a convertir la — menagerie- de que disponia en la
mas popular de los Estados Unidos. Tenia leones y tigres en abundancia, la unica
jirafa de la nacién, y el elefante mds pequeiio hallado en Africa (...) De nuevo
triunfaba Barnum” (Wallace, 2012, p. 207). Pero el 3 de Marzo de 1868 el fuego
volvid a jugar su partida, el nuevo museo de Barnum quedd completamente
destrozado. Vio nuevamente Barnum el momento de otra retirada, y cansado de
luchar contra el fuego con 58 afios abandono6 el negocio para disfrutar de su nueva

fortuna.

Descans6 durante dos afios pero pronto se aburrid de descansar. Durante un
tiempo de manera no publica exhibid a un enano llamado Almirante Punto, y se
convirtio en socio secreto de las giras mundiales de Tom Pulgarcito con Laviana
y la presentacion de Anna Swan y los Hermanos Siameses en Inglaterra (Wallace,
2012, p. 219). Su regreso anunciado era cuestion de tiempo, pero esta vez no se
producia bajo el cartel de un museo sino bajo las lonas y sobre las pistas de un

circo.

Aunque nosotros sostenemos que en todos los espectaculos de Barnum
mantienen una relacidon especial con el circo no es hasta 1870 cuando vuelve a
contactar con el mundo circense. Recordemos que anteriormente le valiera como
escuela aquél tiempo con Aron Turner pero no es hasta esa fecha cuando se
convierte en su medio definitivo de vida. Los ultimos veinte afios de la vida de
Barnum estdn unidas a la empresa circense y deja de forma directa muchas
aportaciones. De la mano ahora de William Cameron Coup y Dan Castello
comenz6 Barnum una nueva etapa plagada de grandes fantasias. Juntos
desarrollaron la utilizacion del ferrocarril en el negocio y los métodos de carga y

descarga. También crearon por primera vez un circo con dos pistas. El éxito de la
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sociedad fue tal que se hicieron con el dominio absoluto del sector en Estados

Unidos.

En 1874 se abria al publico el Gran Hipédromo de P. T Barnum, un circo
estable en pleno centro de Nueva York dirigido y gestionado por los tres socios
que les trajo un éxito inigualable. El edificio levantado donde hoy alza el Madison
Square Garden, que paraddjicamente fue medio siglo después el templo del circo,
tenia por entonces un aforo para 10.000 personas, que permanecian lleno en todas
sus representaciones. Llevaron al circo a unos extremos impensables convirtiendo
el especticulo en una maquina financiera. Los beneficios eran tan altos que
permitian tener unos gastos diarios de 3.000 dolares al dia (Wallace, 2012, p. 230)
pudiendo ofrecer espectaculos y desfiles que hacian real su lema de e/ mayor

espectdculo del mundo durante toda la década de 1870.

En 1880, sin embargo, un rival amenazaba con fuerza su industria. Se
trataba de los Espectaculos Unidos Internacionales propiedad de James E.
Cooper, James L. Hutchinson y James Anthony Bailey, su director, que
regresaban de una gira por Australia, Brasil y Pertu y que ofrecian un espectaculo
de gran calidad, artistica y zoologica, asi como el primer espectaculo ambulante
iluminado con luz eléctrica. El contacto entre Bailey y Barnum, que modificaria
para siempre la historia del circo, se produjo ese mismo afio a razon del
nacimiento en cautiverio de un elefante llamado Columbia que Barnum queria
para si. Ofrecio 100.00 dolares por el animal, y no contento con la negativa Bailey
decidié publicar a modo de publicidad los intentos de compra de Barnum,
mostrando al publico lo valioso que era el elefante para el estimado empresario.
Puede que por primera vez Barnum encontrara a alguien como ¢l. Se produjo la
unioén entre ambos en una sociedad de la que con el paso de los afios quedarian

unicamente Bailey y Barnum:
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Comprendi que al fin habia hallado hombres —de mi estilo- (...) y me senti
complacido al encontrarme con personas, comparativamente jovenes, con talento
comercial y energias similares a los mios. Me reuni con ellos en amistoso consejo
y después de algunos dias de negociaciones, decidimos unir nuestros espectaculos
en una combinacidon monstruo, tanto si nos hundiamos como si triunfabamos,
para exhibirlos al menos durante una temporada, con una sola entrada. El ptblico
quedo sorprendido durante nuestra audacia, y los viejos empresarios declararon
que jamas ingresariamos dinero suficiente para cubrir nuestros gastos, que bien
podian llegar a cuatro mil quinientos doélares diarios. Barnum (citado por

Wallace, 1968, p. 231)

El estreno de ese nuevo espectiaculo fue el 18 de marzo de 1881 en el
Madison Square Garden ante 9.000 miradas que tuvieron que luchar con otras
3.000 que quedaron sin entrada y que habian sido llamados al espectaculo dos

noches antes en una cabalgata por las calles de Nueva York sin precedentes.

Medio millén de personas -algunas de ellas pagaron entre 5 a 10 dolares por
ocupar un lugar en una ventana- quedaron admirados ante los carros dorados y
los carruajes arrastrados por tiros de cebras y ciervos, las jaulas de leopardos y
hienas, las cajas de crista de las serpientes, los trescientos treinta y ocho
caballos, veinte elefantes, catorce camellos y los trescientos setenta actores del
circo, que desfilaban ante ellos (...) cuatro bandas de cuerda del circo, una
compuesta totalmente de indios, y un 6rgano sobre rueda, animaban la noche.

(Wallace, 1968, p. 233)

Nacia aquél dia el primer circo con tres pistas para poder acoger a la gran
cantidad de artistas combinadas por las luces eléctricas propias del espectaculo de
Bailey. Se forjaba ese dia de forma definitiva el caracter grandilocuente que

define el circo americano donde la familia y el nifio se convierten en los
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principales destinatarios. Entre toda la pomposidad se encontraban muchas de las
anteriores estrellas de Barnum como Tom Pulgarcito y su esposa que desfilaron
entre los mismos aplausos que trapecistas y contorsionistas. Plutano y Waino,
conocidos como los Hombres Salvajes de Borneo actuaron también en el gran
espectaculo. Se trataba de dos hermanos con problemas mentales, de poca estatura
y 20 kg de peso. Eran presentados como traidos de la isla de Borneo después de
muchos intentos y batallas, pues a pesar de su apariencia eran temibles guerreros.
Y efectivamente, ejercian en aquél circo de Barnum y Bailey de forzudos, pues
eran capaces de levantar mas de 130 kg que mostraban ante el publico, con el que
también simulaban peleas. Como dice Eguizébal (2012): “para entrar en la pista
de circo no basta con ser raro, inverosimil o paradojico(...) tendran que mostrar
una habilidad, un talento, una pericia exigente y forzada (...)"(p.303). Y esa
pericia en este caso, era su fuerza, su capacidad para convertirse en forzudos

cuando nadie lo esperaba al tener una apariencia completamente en contra.

Otro de sus grandes logros al frente de la empresa junto a Bailey fue la
adquisicion de Jumbo El mayor elefante del mundo. Un paquidermo adorado en
Gran Bretafia y cuya adquisicion supuso un gran revuelo mediatico y con el que
Barnum despertaria éxitos sin precedentes. La importancia de Barnum en el
mundo del circo se debe, ademas de por sus multiples aportaciones, por cosechar
la union definitiva entre el espectaculo circense como tal y la demostracion de

habilidades de seres deformes.

Se trajo consigo, con su llegada al circo, todo su mundo anterior, y el
circo y el freak seguiran a partir de entonces su camino de forma conjunta. Ese
nuevo porvenir se aleja de la presencia anterior del los monstruos en las
contiendas de al lado. Sus estrellas tenian ahora el centro de la pista, y sus
habilidades eran, si cabe lo mas sorprendente de su nuevo universo de sorpresas.

El 7 de abril de 1891, moria habiendo cambiado una época. Dejaba con su muerte
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una nueva forma de entretenimiento, un nuevo modelo de publicidad, y miles de
extrafios seres que despedian su cuerpo en su ultimo adids. En su multitudinario
entierro que unos cifran de 15.000 y otros incluso de 50.000 personas (Dylan,
2012, p.13) se podia comprender el significado de su vida. De igual forma
monstruos y hombres formaban parte de aquella despedida. El los habia unido
para siempre y ahora, después de haber cambiado de algin modo el mundo,
lloraban juntos su pérdida que los dejaba huérfanos. Todos pudieron escuchar las
palabras del reverendo Robert Collyer: “P. T Barnum fue un luchador nato a
favor de los débiles contra los fuertes, de los oprimidos contra el opresor. Su
buen corazon, tan tierno como valiente, siempre respondia al grito de ayuda, y

corria alld con la espada en la mano” (Wallace, 2012, p. 246).

Otros empresarios siguieron la estela creada por Barnum y avanzaron en el
mundo del Freak show. Samuel Gumpertz, por ejemplo cre6 Liliputia, una ciudad
para enanos en Coney Island. Durante su vida mostrd 3800 espectaculos y realizo
31 viajes en busca de nuevas maravillas. Creo Dreamland un parque de
diversiones y el 1911 cuando éste ardi6 se hizo cargo del Ringling Brothers: “A la
gente no le importa saber que la estan enganando (...) lo importante es que (...)
se pase un momento entretenido. De eso se trata la vida ; no? De pasar
momentos divertidos, aunque uno sepa que son una ilusion (...)” (Lopez,
2012,p.29) decia Mard May, otro empresario del negocio que pareceria haber

escuchado al mismisimo Barnum:

Su inmortalidad perduré en la época que él cred. Por haber roto las barreras
sociales contra el entretenimiento, y haber sabido utilizar la curiosidad y el
sensacionalismo toda una generacion de herederos suyos siguieron sus pasos:
Tony Pastor, Oscar Hammerstein, Charles Frohman, Richard D’Oyly Carte,
Florenz Ziegfeld, John Ringling North, C. B. Cochran, Sol Hurok, Mike Todd,
Billy Rose, C. C Pyle. Text Rickard, los hermanos Shubert (...) que ofrecieron al
publico toda las variedades y tipos de diversion. (Wallace, 2012, p. 247)
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Muchos fueron los que siguieron su formulas, muchos también los que antes
que ¢l exhibieron fendmenos y portentos. Sin embargo ¢l fue el primero en
conseguir el verdadero triunfo de la monstruosidad. Sus negocios llevaron a lo
mas alto a los seres mas bajos, y a través del aplauso consiguio el rendimiento
mismo de la ordenacion social. Con ¢l el monstruo se convirtio en héroe. Con ¢l la
exhibicion en habilidades, y las habilidades en circo. Porque Phineas Taylor
Barnum sabia perfectamente que como ya antes reflejamos: “Mientras mayor es

la lucha, mas glorioso es el triunfo” (The Butterfly Circus, 2009).
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5.4. El fin de una era

Bill Durks més conocido como el Hombre con tres ojos nacio en 1913 con

una displasia frontonasal muy poco comun que desfiguraba su cara y le hacia

parecer poseer dos rostros. Antes de morir nos deja un texto completamente

revelador que constituye una fuente primaria de la cual podemos analizar, no la

figura del monstruo para la sociedad, como hemos estado haciendo hasta ahora,

sino la figura de la sociedad para el propio monstruo. A modo de diario, relata su

vida, sus sensaciones y sus miedos:
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Naci en Alabama (...) me tocod llegar a este mundo en el lugar equivocado,
porque sin duda alli vive la gente mas ignorante que he conocido. Al ver mi
aspecto, mis padres me dejaron morir, pero vino el doctor y dijo que estaba vivo.
Asi me salvé, aunque nunca supe si fue para bien o para mal. El predicador les
dijo a mis padres que yo era fruto del pecado, que era fuente de vergiienza y no
una bendicion del cielo, y que eran mejor que me ocultaran. Es una cruel ironia
que yo me haya ganado la vida exhibiéndome cuando mis padres me escondian al
llegar las visitas. Si, pasaba horas encerrado en un armario, escuchando las
conversaciones de los otros, a oscuras, solo. Eso no es bueno para crecer. Eso no
es bueno par un hombre (...) Me ensefaron a leer y a escribir en mi casa, no fui
al colegio porque pensaban que era mejor que los demas nifios no me viesen (...)
un circo pasé cerca de casa (...) “esto es lo mejor para ti, hijo mio”, me dijo, y
asi, sin llantos, se deshicieron de su pecado (...) nunca olvidé a mis padres. A
ellos les enviaba parte de mis ganancias. No es que me lo hubieran pedido; se
trataba de una secreta venganza, una forma de mostrarles como habia crecido,
como me valia por mi mismo, cdmo mostrarme era mas redituable que

esconderme. Durks (citado por Lopez, 2012, p. 167)



Asi, de esta forma, poniéndonos ahora en el lugar y las palabras de
aquellos que fueron exhibidos nos gustaria comenzar el analisis del fin del Freak
show como espectaculo de entretenimiento y del motivo y el modo en el que se da
comienzo a un nuevo engranaje discursivo que transforma la monstruosidad en
discapacidad y malformacion. De ese modo, a través de alguna de sus historia
pasaremos por primera persona y de manera simbdlica por un recorrido similar al
que llevo el negocio del monstruo. El texto continua en boca del Hombre de tres
ojos explicando como la vida ambulante y su trabajo de exhibicién se habia
convertido en la salvaciéon y como en ese lugar alejado de la ordenacion social
encontrd amigos e incluso esposa, unidos todos por su rareza e incomprension en

una tarea similar a la de cualquier hombre, encontrar la felicidad.

El caso de Robert Wadlo es completamente distinto. El nunca quiso
relacionarse con la practica de la exhibicion ya que creia que ésta era sindnimo de
burla. Nacié en 1918 con apariencia normal, y no fue hasta sus primeros afios
cuando empez6 a crecer de forma excesiva. Sus padres siempre se negaron a los
intentos de los empresarios por exhibir a su hijo. Su suefio era convertirse en un
importante abogado. Su entorno familiar fue perfecto, al contrario que en el caso
anterior para su circulo mas cercano ¢l era un hombre mas. No ocurria lo mismo
con el resto de la gente, que asombrados por su gran tamafio marcaban distancia y
lo trataban como un monstruo, lo que supuso renunciar a su suefio. No obstante, la
exhibicion seguia siendo, como su familia le habia ensefiado una practica

denigrante y comenzd a buscar su camino en otros trabajos.

Durante su adolescencia comenzd promocionando zapatos. Las masas se
agrupaban ante el coloso preguntandose el tamafio de sus zapatos. A pesar de que
claramente la marca de zapatos buscaba la difusion a través de su exhibicion, €l
trataba de aceptarlo como un mecanismo de publicidad mas que de una

degradacion. Mantuvo su rechazo al mundo del espectaculo y solo aceptd un
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contrato con el Ringling cuando necesitod el dinero para costear sus operaciones
por problemas de salud. Del mismo modo, su contrato era muy restrictivo y en
todas las clausulas tenia muy presente su idea de no ser humillado. Asi, su
contrato se cerrd solo para las grandes plazas, donde de forma puntual se mostraba
por tres minutos dos veces al dia en la pista central. Por otro lado no autorizaba
inventar historias, ni utilizar ropajes que exageraran su altura, ni ninguna de las
tacticas habituales del negocio. Su exhibicion fue en este caso solo por dinero y a
pesar de aceptarlo nunca dejo de verlo como una forma de ser vencido por el

mundo.

No obstante, su padre recoge en escritos la vida del coloso y nos narra un
acontecimiento muy importante y significativo. Su hijo, al igual que su familia,
negaba el entretenimiento como modo de vida, sin embargo habia otro sector al
que temia con mayor grado, los cientificos. En una ocasion la comunidad
cientifica publico en periddicos un andlisis de lo que suponia el gigantismo y
tomo6 su caso como ejemplo. Es cierto que sélo aparecian sus iniciales pero los
datos proporcionados eran suficientes para conducir a todo aquél que quisiera
examinarlo a la puerta de su casa, convirtiendo ésta en el centro de todos los que
bajo el nombre de la ciencia tenian el derecho de provocar una constante
intromision a su privacidad. El mundo del espectaculo siempre mantuvo su oferta
pero el gigante siempre pudo mantener su decision a negarse. De forma opuesta,
no podia negar el agobio ocasionado por el interés cientifico y médico que de

alguna forma decidia por ambos en el nombre de la especie.

Otro caso significativo es el que existe en torno a la polémica que existio
con Otis Jordan. Naci6 en 1926 en Georgia, era negro y carecia de extremidades.
Hasta sus 28 afos tuvo diferentes trabajos hasta que el mundo ambulante se cruzé
en su camino. Como artista, exhibia un numero bastante recurrente que consistia

en liar, encender y fumar un cigarrillo valiéndose unicamente de la destreza de sus
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labios. En sus declaraciones siempre mantiene el hecho de que su llegada al circo
es lo mejor que le ha pasado (Bogdan, 1990, p.238). Su trabajo le permite viajar y

conocer gente que son dos de las cosas que mas disfruta de la vida.

Su tnica queja viene en relacion a la polémica que existio en 1984 cuando
formaba parte de las atracciones de una feria en Nueva York. Barbara Baskin, una
activista de los derechos de los discapacitados promovié una campafia para
prohibir y exterminar las practicas exhibitorias de fendomenos en las ferias de la
ciudad. Para ello utiliz6 la imagen de Otis Jordan como ejemplo del maltrato y la
esclavitud que sufria al ser obligado a sufrir humillaciones. El artista, muy
enfadado con las éstas declaraciones respondi6 a través de la prensa su opinion y
dejo ver la tristeza que le producia que la activista no haya hablado con ¢l para
interesarse en la verdadera situacion de su historia. De igual modo, y recalcado en
ello, dejo claro que su practica era completamente voluntaria, y la fuente de
ingresos que sustentaba su vida. No obstante ella siguié manteniendo que pese a
su caracter voluntario, la exhibicion de defectos era por si misma denigrante y
ofrecia al mundo una imagen humillante para la discapacidad. El sigui6
declarando que como ciudadano de pleno derecho y en favor al uso de su libertad

podia ganarse la vida como considerase oportuno.

Tenemos tres casos diferentes. Bill Durks encuentra la salvacion en el
negocio del espectadculo. Robert Wadlo ajeno a éste no se libra de una vida de
degradaciones. Y Otis Jordan pierde su voz y su derecho ante un nuevo modelo
discursivo que afecta al negocio del freak generando un debate entre lo que se
piensa del discapacitado y lo que el discapacitado piensa de si. Las dos primeras
historias pertenecen al periodo de declive que sufre el Freak show con el
transcurso de las primeras décadas del siglo XX. La tltima, avanzado ya el siglo a
un momento donde las exhibicidon son puntuales y esta completamente destruido

el negocio en si mismo. Las tres reflejan la opinion del monstruo, que en ningin
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caso, se desprende de una vida afectada por el discurso que se genera en torno a
su monstruosidad. Y, referente a éste, al discurso sobre la monstruosidad nos
gustaria seguir avanzando en el hecho mismo que convierte un espectaculo de
masas, comparable Unicamente a un negocio similar al que se genera hoy
alrededor del futbol, de forma drastica y en un breve periodo de tiempo a ser

condenado por aquellos que no mucho antes lo aplaudieron.

Deciamos anteriormente cuando construiamos el marco referencial de este
capitulo que las disciplinas normalizadoras de los cuerpos no se desarrollan en
torno a la monstruosidad natural, aplicando en ella inicamente el modelo de
exclusion de la lepra. No obstante también introduciamos que avanzado ya el
siglo XX la sociedad de control reajusta su discurso sobre la monstruosidad
haciendo nacer alrededor de ¢l toda esa tactica de sujecion propia del modelo de la

peste.

Dos son las razones principales de este cambio significativo. Por un lado,
como todo espectaculo de la novedad se ve alterado por la llegada y desarrollo de
nuevos modos de entretenimiento lo que supone una decadencia en su
configuracidn, y una decadencia de su transgresion discursiva. Cuando la base de
su configuracion se empobrece, el hecho en si pierde su sentido que del mismo
modo se ven afectados por la radio y la tele que empieza a emitir de forma publica
en las primeras décadas del siglo XX. La rivalidad de todo el engranaje escénico,
que como antes analizamos lleva al teatro y todas las artes escénicas a una fuerte
crisis de la representacion supone en el caso del negocio del monstruo su fin

definitivo.

La segunda razon sin embargo, retoma la conciencia discursiva, que
ademas sera determinante para comprender su declive y el desmantelamiento

ultimo y definitivo del negocio. Se produce asi un cambio mismo en la
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concepcion del monstro que sucumbe y explota con el fin de la Segunda Guerra
Mundial. Ya en 1921 una ley en el estado de Florida prohibia la exhibicion de
problemas y malformaciones y multaba con mil doélares y penas de prision a
aquellos que no se cifieran a le ley. Pese a la existencia de esta el Freak show
continuo existiendo hasta que el publico dejo de apoyarlo después de la segunda

guerra mundial (Lopez, 2012, p.236).

La atrocidad de la guerra se llevd consigo ademas de millones de muertos
la era del freak al convertirse ella misma en la mayor fabrica de monstruos que
haya existido en la historia reciente. El conflicto bélico se convirti6 en momento
de experimentacion, de farmacos, de quimicos y de material nuclear que deja tras
de si amplias consecuencias. Asi lo defiende Lopez (2012) en su libro Monstruos

Ccomo nosotros .

La humanidad no queria reconocer que fabricaba monstruos (...) Hitler prohibio
la exhibicion de individuos malformados (...) el mundo debia ser de los bellos, de
una raza superior. Ya el hombre no necesitaba quirdéfanos clandestinos para
mutilar, cegar, torcer o distorsionar; el hombre habia aprendido a fabricar
monstruos en escala industrial. Una pastilla o la radiacion era suficiente para
multiplicarlos hasta el infinito. La talidomida, vendida como un inocuo
tranquilizante, sembrd al mundo de nifios sin piernas, sin brazos, sin ojos ni
visceras ni cerebro, sin esperanza(...) Las bombas de Hiroshima y Nagasaki
inundaron a Japon de monstruosidades. Chernobyl multiplicé el terror hasta el
hartazgo. El hombre descubrié que podia haber lo que parecia que sélo el Creador
le estaba permitido (...) Las peores pesadillas de la humanidad se han convertido

en realidad, y en ellas el hombre se contempla aterrorizado. (pp. 12-13)

Las guerras y los fAirmacos acercaron la monstruosidad a toda la poblacion.
El desarrollo del conocimiento médico permiti6 también descubrir el motivo de

muchas de las enfermedades, mostrando al mundo que la rareza externa es
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genéticamente posible en cualquiera de nosotros o nuestros hijos. La
monstruosidad no era ya lo remotamente extrafio y pasa a ser una posibilidad
cercana. Es necesario entonces construir en torno a esa nueva sensibilidad un
nuevo entramado discursivo que la proteja, la defienda y la aleje de la burla y el

negocio.

Las leyes que antes no eran respetadas empezaron a hacerse firme después
de los multiples casos de epidemias por farmacos y radiaciones. Ya no es legitimo
pagar para ver, aplaudir o divertirse acosta de la discapacidad y la malformacion.
Porque ya no son monstruos, son gente con problemas especificos que conocemos
e identificados y que sabemos pueden afectarnos. La asistencia social cobro fuerza
por entonces y comenzo la lucha juridica por la idea de utilizar seres humanos

como fendmenos.

El sistema también se modificd, existiendo para este tipo de personas otras
alternativas mas que las de huir a la vida del circo. De alguin modo, sucedi6 con el
monstruo el mismo entramado que ahora se genera en torno al animal en las

pistas.

El monstruo se configura ahora bajo la mirada del discurso de
discapacidad, que combina del mismo modo los patrones referenciales propios de
la ciudad de control. El hospital, el psiquiatrico, el asilo exigen la apropiacion de
ese vacio disciplinario al que nos referiamos con el monstruo y reconstruyen

sobre el su base normalizadora:

Tratar a los “leprosos” como a “apestados”, proyectar los desgloses finos de la
disciplina sobre el espacio confuso del internamiento, trabajarlo con los métodos
de distribucion analitica del poder, individualizar a los excluidos, pero servirse de
los procedimientos de individualizacion para marcar exclsiones (...) el asilo

psiquiatrico, la penitenciaria, el correccional, el establecimiento de educacion
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vigilada y por una parte los hospitales, de manera general todas las instancias de

control individual de doble modo. (Foucault, 2002, pp. 203-204)

Sin embargo esa nueva reubicacion de la monstruosidad pasa por un
proceso que a pesar de estar envuelto en un discurso de legalidad y derecho
supone simplemente un desplazamiento, un modo de apartar el monstruo de las
miradas a otro tipo de dispositivos que lo regulan pero no lo integran. Asimismo,
la monstruosidad del circo, los enanos, siameses y mujeres barbudas no abandona
las pistas de los circos para dirigir despachos o gestionar universidades. Tampoco

por el contrario gestionan las politicas ni toman decisiones.

Un universo paralelo al de la realidad normal se crea como dispositivo de
reubicacion, donde el Cuerpo controlado a través de su -tengo derecho a- exige la
propia actuacion de los dispositivos. Otro mundo como el del circo se genera,
pero esta vez alejado de la vista de aquellos que queremos seguir viviendo sin
remordimientos ni culpa por el mal ajeno, mal que ahora vemos en el
discapacitado como fruto de la vida que llevamos y del que nadie puede librarse.
El papel del hombre tan cuestionado después de la guerra hace nacer nuevos
dispositivos de poder para ocultar el desorden del orden que generamos. Mientras
el freak muere los hombres se agrupan en lucha de los derechos de los
discapacitados, en una lucha que en ningin momento los piensa como iguales. Su
diferencia los hace débiles. Su debilidad vulnerables. Muere con ella la
transgresion analizada que los permitia convertir su vida en auténticas obras de

deleite.

El Freak show los convirti6 en héroes pero destronados ahora su
vulnerabilidad necesita de nuestro apoyo. Bajo el derecho de los discapacitados se
obligd a la monstruosidad a aceptar los dispositivos como una vida mejor.
Nuevamente no hay eleccion. Nuevamente el orden social conduce la

monstruosidad a un lugar alejado privando a éstos de cualquier manifestacion
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exhibitoria: “Yo estaba muy bien en circus senor... me sentia grande hombre
como los demas artistas... Yo soy artista, no enano... El circus dio a mi lo que mi
no tenia en mi pais” (Arminan,1958, p.301) dice Francis, un enano de tejas

obligado abandonar el circo y vivir en un asilo.

Hoy en dia es impensable encontrar en un circo portentos y maravillas. De
echo, parece que vivimos en un universo donde ya no existen ese tipo de
malformaciones y curiosidades. Es cierto que la medicina ha avanzado mucho, y
que muchos de los problemas pasados hoy no son més que trastornos que pueden
corregirse. Sin embargo, los portentos y las rarezas humas siguen poblando el
mundo de casos completamente insolitos, pero que se viven ahora de manera
silenciada. Sin embargo todo el universo pasado se convierte en fuerte material
transgresivo e imagen colectiva del circo en si mismo. Los fendmenos pasaron a
la historia del circo y a su imaginario contribuyendo a la creacion de una estética
propia. Solo gigantes y enanos son aceptados en los circos actuales, siempre y
cuando su presencia sea artistica y no discriminatoria. Es el caso por ejemplo de
los enanos acrobatas de Corteo, un espectaculo del Circo del Sol, que se

convirtieron en las estrellas y en la imagen del show.

No obstante el universo de Barnum no ha desaparecido. Al ser derribado
la nocion de monstruosidad y ser sustituida por la problematica de la
discapacidad, el freak en si mismo no tiene sentido. Pero a pesar de ello, continta
de manera oculta en muchas de las practicas actuales. Hoy los gigantes son
estrellas de baloncestos quizds también porque su exceso los conduce a ese
deporte. El topico del monstruo es substituido también por la practica de los
Guinness, donde el mas grande del mundo se junta con el mas bajo del mundo
para recibir a la mas gorda. La television y su mecanismo en el negocio mas
parecido al implantado por Barnum, donde encontramos continuamente la formula

por €l creada. La apariencia que rompe las normas nos ofrece un espectaculo
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selecto y de calidad por alguien que debido a sus problemas no esperamos. Los
Talent Shows se llenan de nifios con discapacidades que cantan como los angeles,
de gordas o ancianas que a pesar de sus limitaciones mueven su cuerpo con una
grandiosa técnica, o mutilados de guerras que pese a su terrible historia dejan
boquiabierto a las masas expectantes por su con infinito arte. Las redes sociales
convierten videos de grotescos y personajes en tendencias y en famas temporales.
También la superacion del diferente que consolida el Freak show esté latente en el

espiritu de las paraolimpiadas.

El mundo no ha cambiado tanto y ese modo de entretenimiento contintia
existiendo a nuestra manera, mientras pensamos ser mejores y sentimos vergiienza
por esa época macabra. Ahora no hay sueldos, no hay acuerdo, no hay contratos.
No hay culpa, ni vergilienza ni deshonra. Su imagen pasada cobra fuerza como
universo estético y potenciador de cualquier discurso transgresor. Porque al
mismo tiempo que la enana Lia Graf es condenada a morir en una camara de gas
Hitler disfruta de su pelicula favorita, Blancanieves y los siete enanitos (Lopez,
2012, p.12). Porque Europa se rinde ante la imagen de un hombre disfrazado de
mujer barbuda en su festival de la cancién, y lo convierte al monstruo en icono y
alegoria de aquellos que luchan por su libertad. Porque Facebook conmueve a
Espafia con la voz privilegiada de Adrian Martin Vega, enfermo de hidrocefalia.
Porque Emmanuel Kelly provoca sollozos ante un X Factor que contempla su
canto a la vida y la superacion de sus mutilaciones. Por todo eso el Freak show

desaparece como tal pero vive del mismo modo entre nosotros.

Esa era nos deja sin embargo una importancia absoluta que modifica por
completo el negocio circense. Ya hemos visto que la monstruosidad estan desde
los origenes del hombre, que proceden de los rituales y que llegan a ser exhibidos
porque el hombre necesita mostrar monstruos para mantener el orden. Sin

embargo faltaba una ultima pieza para completar el viaje. El mundo de lo oscuro
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habia pasado del rito al mito, del mito a la fiesta, pero sélo como circo se

convirtio en espectaculo.
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CAPITULO 6. EL CUERPO DEL PAYASO:
UNA ESTETICA DE LA EXISTENCIA

"El hombre sufre tan terriblemente en el mundo
que se ha visto obligado a inventar la risa"

Nietzsche (citado en s.a, 2005, p.70)

6.1. Una posicion ante la vida

Al realizar la fase de documentacién sobre ésta figura descubrimos que de
los tres cuerpos propuestos para el analisis, el del payaso es el que aparece mejor
respaldado por parte de los conocedores e historiadores de circo. Al contrario que
ocurria con el Freak, que frecuentemente era relegado a lo externo de lo artistico,
el clown es siempre considerado parte fundamental de lo propio del espectaculo
circense, tanto por empresarios como artistas, directores y espectadores: “Lo
primero que preguntaba un director de circo al llegar una ciudad en la que ya
habia instalada un carpa rival era — ;Qué payasos lleva?-"(p.47). De esta forma
Eguizabal (2012) trata de poner en relieve la importancia de su figura por encima
de cualquier otra, al explicar la relacién de los payasos que van en cartel con el

éxito esperado de la empresa.

Arminan (1958) sostiene que siempre que se habla de circo el payaso
aparece como figura imprescindible: “(...) los dos pilares en que se apoya el circo
son los payasos y los elefantes. Otros directores afirman que los numeros
fundamentales del espectdculo estan constituidos por caballos y payasos, o por

fieras y payasos... Pero siempre los clowns como elementos indispensables”
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(p.75). Pernas y Armero (1986) en su libro Cien arios de circo en Esparia se suma
a esta idea diciendo que: “Lo que nunca puede faltar en el circo [es] La sana
alegria de los payasos(...)”" (p.40). También Serna (1968) con su escritura poética
reafirma el planteamiento: “El clown es el que sostiene el circo y quizas sostiene
la vida, siendo lo que mds consuelo nos da el que después de nuestra muerte ellos
continuaran sus payasadas” (p.32). Por esa razon, debemos detenernos en esta

idea.

La importancia que de forma unanime se otorga a la figura del payaso
dentro de todo el universo circense nos hace plantearnos algo clave para el
proceder de la investigacion. No es comun, por otro lado, encontrar esa igualdad
de criterio con respecto a lo corporal del circo, pues como antes ya mencionamos,
la mayor parte de la bibliografia circense estda muy condicionada por vivencias
propias y es expresada como opinién y no como riguroso estudio. No obstante,
respecto a la funcion que desempena el payaso dentro del universo del
espectaculo, las opiniones son contundentes e idénticas. Pues bien, si el payaso es
considerado figura primaria e indispensable de la realidad del circo, quizds sea
porque contiene en su configuracion ese material basico y esencial de lo

puramente circense, y de ahi su éxito.

Recordemos que al principio de este trabajo, cuando nos preguntdbamos
por aquello que conforma, ajena a ala opinién y de forma objetiva, el valor de la
corporalidad del circo, proponiamos una hipdtesis basada en lo transgresor como
punto principal del estudio propio de la ética Foucaultiana. Por ello, y siendo
fieles a tal proposito, dar veracidad a la importancia del Cuerpo del payaso como
elemento indispensable de lo circense, conlleva aceptar como hipdtesis que dicha
importancia proviene también de lo puramente transgresor. Si aceptamos entonces

la defensa de la corporalidad del payaso como imprescindible dentro del circo, y
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al mismo tiempo continuamos dando fuerza a nuestro material hipotético, el
camino que se nos plantea es claro. El objetivo dista de un estudio centrado en
personalidades concretas y célebres payasos, siendo oportuno acudir mas bien a la
figura genérica de su corporalidad y someterlo al andlisis del comportamiento

transgresor.

Dice Eguizabal (2012) que: “Los payasos hubiesen existido sin el circo,
quiza no iguales, pero la necesidad de reirse es demasiado consistente como para
poder prescindir de la hilaridad clownesca” (p. 148). Por ello debemos, antes de
nada, tener bien claras las respuestas al ;donde?, ;como? y ;por qué? de su
existencia. Tendremos que recuperar el proceso arqueologico para tratar de
descubrir los motivos de su aparicidén en el circo y la relacion con su universo
anterior. Tal vez el payaso sea una representacion propia del circo pero que exista
y se manifieste en otros contextos, con otras formas pero con el mismo sentido.
Posiblemente ese comportamiento impugnativo que buscamos sea anterior al
payaso en si mismo y provenga de multiples herencias presentes en todos aquellos

elementos que intervienen en la creacion del clown por parte del hombre.

Evidentemente antes del primer payaso moderno, de la grandeza de
Pompoff'y Thedy, la maestria de Grock, la particularidad de Charlie Rivel o el
éxito inigualable del Charlot de Chaplin, existe un mundo anterior a lo cémico-
circense fundamental y propicio para el nacimiento del payaso. A lo que nos
referimos con todo esto es que no podemos obviar las manifestaciones de lo
comico anteriores al payaso para asi tratar de descubrir toda la relacion pasada, y
el origen primero del comportamiento transgresor. Nos obliga esto a hacer un

repaso por el sentido desobediente de lo comico en la historia.
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Tratando de encontrar el punto de partida mediante el que poder empezar
el cuestionamiento transgresor descubrimos un planteamiento defendido por
Fernandez, W. (1945) en un discurso referente al valor del humor, leido ante la
Real Academia de la Lengua Espariola. Plantea de forma clara que “El humor es
sencillamente una posicion ante la vida” (p.10) y que esa es la clave de lo
comico. Nos parece curioso, refiriéndonos a la cita, que no se relacione el humor
con una tipologia tematica, con lenguajes especificos, o juegos escénicos, y se
haga de manera rotunda con una posicion ante la que reflejar las cosas. Parece asi
que da Fernandez en su planteamiento un sentido superior a hecho de hacer reir
que el de un mero elemento escénico, y lo dota de un aura existencial que parece

encerrar incluso la clave de lo comico.

Mas cercano a lo escénico parece proponer una vision de lo comico como
discurso otro ante la existencia del hombre. Foucault se refiere a lo discursivo
diciendo que: “el discurso no es simplemente aquello que traduce las luchas o los
sistemas de dominacion, sino aquello por lo que, y por medio de lo cual se lucha,
aquel poder del que quiere uno aduerniarse” (Foucault, 1992, p.13). Por esa razon,
en la concepcion del discurso serio contra discurso comico que se deduce de esa
posicidon ante la vida, podemos encontrar como plantemos, la existencia de una
corporalidad que resista desde lo comico a las corporalidades dominantes. Cobra
sentido asi por encima del que rie la figura del que busca la risa, para poder
analizar lo que estima con su propuesta. ;Qué hay detrés de el intento del hombre
por codificar sus realidades a través de un sistema comico? ;La relacion del
hombre y lo comico se compone Unicamente como modelo de entretenimiento, o

forma parte mas bien de una herramienta de subjetivar?

Lo irrisorio se desarrolla, segtn esto, alrededor de una actitud, y supone un

nuevo modo de ver y entender la realidad. Ahora bien, si lo comico viene dado
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por un nuevo modo de juzgar podemos llegar a pensar que el material transgresor
surja como consecuencia de esta doble vision, de esa otra manera que contraponga
a la seria. Si la risa nace del acto de mostrar la realidad bajo otros parametros,
¢stos serdn la clave para comprender si ciertamente la risa surge como material
heterotdpico, y si de éste proviene la configuracion del Cuerpo del payaso una vez

que aparece el circo moderno de Astley.

Esa oposicion de discursos y posiciones se refleja claramente en el teatro
clasico: la comedia griega en contraposicion a la tragedia. Por esa razén creemos
posible encontrar en el estudio de los géneros, las piezas necesarias para desgranar

la idea de Fernandez y el enfoque de Foucault.

Al pensar en las diferencias y similitudes de ambas podemos comprender y
observar de forma mas clara su propuesta y avanzar en nuestras pretensiones.
Dice M? Fernanda Santiago (2005) que: “tanto la tragedia como la comedia se
desarrollan alrededor de la figura del héroe que peca de hybris. Cuando al héroe
se le subrayan los elementos dolorosos hablamos de tragedia, cuando se trata de
los aspectos ridiculos, de comedia” (p. 31). A pesar de que es comun remarcar sus
diferencias ambas pueden sintetizarse en que narran la historia de un héroe que
por su exceso y soberbia debe ser castigado. La diferencia real que dara lugar a lo
tragico o a lo comico esta precisamente en la posicion desde donde se observa y el
modo en el que se muestra la caida heroica. El héroe tragico es superior al que
contempla, el comico inferior. El héroe tragico produce empatia y admiracion y su
caida sentimentalidad. El comico, lejania y burla y su caida carcajada. Los
elementos tragicos se hacen comicos al potenciar otro punto de vista que aisla el
sentimiento y lo transforma en objeto de risa. Ese otro modo de ver, del que

habldbamos también cuando acudiamos a Valle Inclan para desarrollar y
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estructurar todo el material investigativo, se vuelve asi imprescindible para tratar

de entender cualquier analisis de lo comico.

Si pensamos por ejemplo en el argumento de la comedia griega de
Aristofanes, Lisistrata, y la tomamos como modelo para entender este
razonamiento, pronto podemos encontrar todos los componentes expuestos.
Cansadas de que sus maridos contintien en la guerra las mujeres de los dos bandos
se unen al plan de Lisistrata para poner fin a la situacion a través de una huelga de
sexo. Las mujeres imponen sus leyes frente a la de los hombres y consiguen
negociar el fin de la batalla y las condiciones para la vuelta a la normalidad. El
sufrimiento de los personajes comicos se convierte en burla por parte de los
espectadores asistentes al potenciar la lejania del graderio con respecto al
sufrimiento heroico. Sin embargo, su sufrimiento podria haber sido aceptado de

forma compasiva si se modificara el modo de mostrar la historia.

La historia de Lisistrata podria ser una donde el exceso de las mujeres al
negar la vida sexual a los hombres provocara consecuencias tragicas y la
compasion del espectador. Sin ir mas lejos encontramos un sufrimiento parecido
en el caso del mito de Penélope. Esta sufre del mismo modo que las mujeres de
Lisistrata por la ausencia de Ulises y su larga participacion en la guerra, pero su
sufrimiento no es cémico ni gracioso. Incluso aunque Penélope expusiera su
necesidad de mantener relaciones sexuales la aceptacion de la realidad seria no se
modificaria si el modo de tratarlo continta con dicha seriedad. Lo cémico o serio
no esté sélo en los temas, lenguajes o mecanismos escénicos, sino que también en
la relacion existente entre lo mostrado y el modo de recibirlo. Tenemos entonces
una misma realidad, una misma situacion que se convierte en cOmico o serio
dependiendo unicamente de la posicion bajo la que se muestre y el lugar desde el

que se observe, tal como apuntaba Fernandez en su discurso defensa.
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Pero en la Grecia Clasica la comedia desarrolla ademas componentes
imprescindibles para comenzar cualquier estudio sobre valor a lo comico. Alli, se
generaliza y configura como estilo artistico. Ahora bien, este comportamiento no
puede entenderse sin pensar en toda la cultura griega en general y la funcion del

teatro dentro de la polis. Asi lo explica Eladio de Pablo (2004):

El teatro es una leccion dirigida a todo ese publico; una leccion a través de un
ejemplo. No son casos individuales los que se presentan ante el publico de
Atenas, sino dramas colectivos en los que juegan los problemas de la autoridad y
la libertad, la justicia y la opresion, los sexos, las generaciones. Y quien presenta
todo esto es el poeta, que es el sabio, el hombre en contacto con los dioses.
Incluso la comedia, dice Aristoteles, sabe de la justicia. Nos encontramos todavia,
en definitiva, ante los temas fundamentales de los rituales agrarios que nos
presentan los temas de la muerte o expulsion del principio que se ha hecho
nocivo, de la liberacion, de la esperanza, de la renovacion de la vida, del cambio

de poder. (s.p)

La comedia al igual que la tragedia, recordemos que esa dualidad se
combina incluso en la forma de representarse mediante sus mascaras, forman
parte de un entramado complejo muy superior a la del mero divertimiento, y que
combina de ese modo, lo mitico, lo ritual y lo festivo para convertirse en
ensefanza y elemento disciplinario: “La tragedia (...) nace cuando se empieza a
contemplar el mito con ojo de ciudadano” Nestle (citado por Vernant, 2002, p.
27). La educacion de la polis, a través de ese proceso que conocemos cComo
catarsis y al que ya se refiere Aristoteles en su Poéfica, es el verdadero sentido de
la escena griega. El diccionario Akal del teatro define asi el término: “Accion y

efecto de purificacion del espectador, mediante la identificacion instintiva,
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afectiva y sentimental con los personajes” (Ayuso, Garcia y Solano, 1997, p.

168).

El espectador de la tragedia, que asiste a la representaciéon mimética de una
accion, se ve afectado por las consecuencias del exceso del héroe y sufre a través
del temor y la compasion ante su destino. Ese fendmeno de descubrimiento y
purificacion se completa cuando el espectador se reconoce ante los excesos del
héroe y analiza sus consecuencias. Cuando entiende que a pesar de la distancia
que los separa con los personajes heroicos €stos actiian y sienten de modo similar

al de ellos. Asi se explica en Historia basica del arte escénico:

(...) aunque estos ocupen un rango social distinto del nuestro (...) en lo moral no
se distinguen de los demas mortales. Compartimos todos las mismas virtudes y
los mismos defectos. Por efectos de la mimesis, que ha de pasar al espectador,
¢éste sentird en si la desgracia tragica (...) por efecto de la homeopatia, consistente
en curarse de una afeccion experimentando una afeccion similar, la tragedia nos

curara del temor y la compasion. (Olivar y Torres, 2008, p. 35)

Ahora bien, a pesar de que la catarsis es un componente propio del estudio
del funcionamiento tragico, con la comedia ocurre un procedimiento similar. Es
cierto que ese matiz educativo y de ensefianza se torna mds difuso en la comedia,
sin embargo la critica se convierte en el principal modo de hacer pensar y va a
acompafiar a lo comico en toda su existencia. En este caso el funcionamiento se

establece al contrario que lo hacia la tragedia.

El espectador en las comedias rie justamente porque no desarrolla esa
compasion ante el sufrimiento heroico que hacia posible la catarsis frente a la
tragedia. Esto lo deja completamente claro Henri Bergson (2011) en su ensayo

titulado La risa. Ensayo sobre el significado de la comicidad a través del cual
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sefala la indiferencia como mecanismo imprescindible para su aparicion: “Parece
que la comicidad solo puede producir su estremecimiento cayendo en una
superficie de alma tranquila, bien llana (...) el mayor enemigo de la risa es la
emocion” (p.10). La posicion desde la que se mira es completamente diferente. El
espectador siente a los personajes comicos como inferiores y su sufrimiento es
parddico y absurdo. No obstante, el mismo reconocimiento que ocurria ante los
personajes tragicos existe en la comedia. Aquello que provoca risa se vuelve
critico al pensarnos cercanos a aquellos seres parddicos que contemplamos, al
descubrir que los temas expuestos afectan y tratan también de los hombres de la

polis:

Mas, ;Qué ocurre con la risa de la comedia?(...) lo que la comedia pretende es
presentar la incoherencia ultima del mundo, la ironia de la critica, el final
inesperado, fantastico o increible, la sospecha de que, quiza, no todo esta sujeto a
este orden pretendido (...) la polis (...) reconoce la ciudad y la juzga. (Santiago,

2005, p. 31)

En el sentido critico de la risa que desarrolla la comedia clasica podemos
comprender lo antes expuesto. Lo teatral se vuelve discurso pensante para el
espectador que contempla y por esa razdn criticar se convierte en un modo de
hacer pensar que del mismo modo que la monstruosidad no puede entenderse sin
tintes politicos. Manuel Gila afirma que la comedia es un elemento propio y s6lo
posible en democracia: “La risa manifiesta su orientacion democrdtica al
dirigirse a la opinion publica mas que a las altas autoridades jerarquicas” (Gila,
2007, s.p). Si reflexionamos sobre ello no nos sorprende las multiples
persecuciones y conflictos que lo comico ha tenido en la historia de lo politico. Su
poder critico se ha convertido en muchas ocasiones en uno de los mayores

enemigos de todos los regimenes autoritarios. Su peligro, su capacidad de hacer
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pensar, es a veces mas temido por dictadores y absolutos que cualquier tipo

batalla o bombardeo.

De ese modo el hombre convierte lo serio en comico como material critico
del mundo. Ahora bien, ;de qué manera y en qué sentido evoluciona? Quizas ese
espiritu critico que nace en la comedia se desarrolle hasta convertirse en un nuevo
discurso que se enfrente al serio llegando a generar corporalidades resistentes a
los mecanismos del biopoder: “El discurso, por mds que en apariencia sea poca
cosa, las prohibiciones que recaen sobre él, revelan muy pronto, rapidamente, su

vinculacion con el deseo y con el poder” (Foucault, 1992, p.13)

No obstante hay que tener en cuenta que la linea que divide y define donde
empieza y donde termina lo comico es compleja. Esa sutil franja que separa la
comicidad de las cosas existe también en lo circense para delimitar las diferencias

entre lo monstruoso, lo heroico y lo comico.

Encontramos, de ese modo, en la historia de lo circense cuerpos que
generan risa cuando se presentan como monstruos, héroes que por su torpeza
convierten su camino en material irrisorio y payasadas que por su cardcter
siniestro se aleja de la parodia para despertar miedos ocultos. Es por ello
imprescindible, antes de adentrarnos en la propia figura del payaso, acudir y
comprender la relacion que el hombre ha mantenido con la risa como modo de
configurar su existencia. Para ello realizaremos una vez mas el camino de analisis
que comienza en el mito, continua en el rito, para pasar a la fiesta y culminar en el
espectaculo. Descubriremos asi si detras de esa necesidad permanente de convertir

lo serio en risa se esconde un mecanismo de liberacidon en contra de la realidad
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establecida, para posteriormente tratar de comprender si lo transgresor hace al

payaso.
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6.2. La risa del hombre

Tratando de encontrar las primeras alusiones a lo irrisorio retrocedemos a
los origenes y analizamos historias antiguas, practicas pasadas, y material ritual y
mitoldgico donde poder comprender el valor inicial que el hombre otorga a la risa.
En este sentido nos parece propicio resaltar el estudio realizado por Lluisa Vert en
un articulo titulado La risa y su simbolismo en el cual recoge algunas de las

primeras manifestaciones alrededor de lo comico.

Nos cuenta Vert (2010), que de la cultura egipcia todavia se conserva en
Leymed un papiro del sigo III que recrea el origen del mundo a través de la risa de
un dios. Con éste ejemplo comienza a defender su hipotesis basada en el valor
creador de la risa. En dicho papiro aparece escrito lo siguiente: “Después de
haber dicho esto, dio tres palmadas y el dios se rio siete veces: ja, ja, ja, ja, ja, ja,
ja. Y, al reirse, fueron engendrados siete dioses, los que abarcan el Todo, pues
éstos son los que aparecieron primero” (s.p). El papiro explica a través de las

siete carcajadas del dios la creacion del universo.

La mitologia cristiana recoge también un pasaje que guarda similitud con
ese valor que porta lo irrisorio y que sirve también a Vert para continuar con su
investigacion. La Biblia narra el siguiente pasaje que ella relaciona con la
simbologia creadora que defiende: “Entonces dijo Sara: Dios me ha hecho reir, y
cualquiera que lo oyere se reira conmigo” (Génesis, capitulo 21, versiculo 6).
Isaac, cuyo nombre viene de la raiz hebrea zik que significa reir, es hijo de Sara
de noventa afios y Abraham de cien. La risa procede de la reaccion de la madre al

enterarse que engendraria un hijo con su avanzada edad; embarazo, que a su vez,
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parte del pacto entre Dios y Abraham al aceptar éste al pueblo judio como
encargado de mantener viva la ley divina. De la risa de Sara naci6 el porvenir de

un nuevo cambio divino que anuncia la llegada del salvador.

En el budismo también aparece lo irrisorio como elemento de cambio:
“Poseo el verdadero ojo del Dharma, la maravillosa mente del Nirvana, la
verdadera forma de lo informe, la puerta dharma sutil que no se basa en palabras
o letras, pero es una transmision especial fuera de las escrituras. Esto te
encomiendo a Mahakasyapa™®. Con estas palabras Buda elige a Mahakasyapa
como su sucesor después de llevar a sus discipulos a una de sus instrucciones. En
lugar de hablarles y otorgarle sus ensefianzas de forma hablada les ensefia una
flor. Mientras todos la contemplan le pide a cada uno de ellos que expliquen su
significado. Cuando lleg6 el turno de Mahakasyapa comenzo6 a reir y a través de la

risa Buda le entrego la flor y lo eligiéo como su sucesor.

Lo irrisorio esta presente en las practicas cléasicas relacionadas con el rapto
de Perséfone que ya antes analizamos, tal como defiende también Planchart en sus
dos articulos titulados Antropologia de la risa. La tristeza de Deméter, que
ademas de diosa creadora es madre que busca a su hija desaparecida, provoca la
esterilidad de la tierra que s6lo puede remediarse con la risa provocada por el
recuentro de ambas. La ausencia de fertilidad, y la tristeza de la tierra sélo se
remedia con la risa de su rencuentro que trae consigo como consecuencia de ésta

la primavera y lo fértil.

30 Recuperado de http://docsetools.com/revista-digital-webidea/articulo-revista-
12873.html
(Consultado el 08/06/2015 a las 11:35).
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La cultura japonesa posee un mito parecido donde la risa alberga también
componentes de fertilidad y nacimiento. Planchart hace referencia a ¢l en un

articulo titulado La risa en Mesoameérica :

En Japon la risa sagrada se presenta también en mitos y rituales asociadas a la la
bufoneria sexual, pero la significacion simbolica de la risa tiene matices
diferentes a la encontrada en la cultura griega. El personaje central del mito en
cuestion es la diosa solar, Amaterasu, quien, molesta por los actos sacrilegos de
su hermano Susanoo, se oculta en la gruta del cielo, dejando al mundo en la
oscuridad. La vida se detiene, peligra su continuidad. Ante esto los dioses se

reunen e intentan infructuosamente hacer salir a la diosa solar de su escondite.

(s-p)

Este mito japonés cuenta que los demas dioses organizan a las puertas de
la gruta una gran fiesta que promueve la danza exotica de la diosa Ame No
Uzume, diosa de la fertilidad y de la danza, que ensefia sus organos sexuales y

provoca un estallar de risa por parte de los alli presentes:

(...) los dioses estallaron en risas, haciendo temblar los pilares del universo.
Esto provoco la curiosidad de la diosa solar, quien salio a ver la causa de tales
sucesos volviendo a resplandecer el cielo. Los dioses bloquearon rapidamente la
gruta celeste, para evitar que el Sol volviese a huir, deteniendo la vida.

(Planchart, s.f, s.p)
Sin embargo el trabajo de Planchart va un paso mas alla e incluye los

rituales dentro de ese estudio sobre lo simbodlico de la risa. En ese sentido Oliva y

Torres (2008) sittian también en Historia Basica del Arte Escénico a los rituales e
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himnos falicos®' de fertilidad como antesala de la comedia (p. 25), y la
historiadora argentina de circo Beatriz Seibel también da veracidad a la existencia

de figuras comicas que se contraponian a las figuras dramaticas durante la

31 Umberto Eco (2007) dedica un apartado de su Historia de la Fealdad para centrarse en la
figura del dios Priapo. En ese contexto la fertilidad se une a lo irrisorio también a través de lo
obsceno mediante este tipo de cultos realizados a la figura del falo y su significado. Priapo es
hijo de Afrodita, era protector de la fertilidad, y con su enorme falo se colocaba en los
campos, ya que se crefa que su presencia espantaba a los ladrones sodomizandolos. Su
enorme miembro se consideraba obsceno, ridiculo y comico. El dios no tenia la capacidad de
metamorfosis como otros muchos dioses, considerandolo muchas veces como un monolito,
ya que se tallaba en un tnico bloque de madera. Priapo, que llegara hasta nuestros dias a
través del priapismo (enfermedad que causa intenso dolor por la que el pene erecto no
retorna a su estado flacido), era representado muchas veces como un dios solitario incapaz
de seducir a las ninfas por su cémico despropédsito. La obscenidad, lo grotesco y las
deformidades aparecen, de manera muy clara en las satiras contra lo rustico y en las fiestas
carnavalescas que tantos aportes van a hacer posteriormente al mundo del circo. Eco (2007)
insiste en que existen muchos textos donde lo rustico se muestra como sinénimo de tonto, de
falto de higiene, de estafador y en ocasiones con deformidades como las de Priapo), que
desfiguran su cuerpo con grandes genitales. Las deformidades eran celebradas con sadismo
en la época, y el mundo feudal se reia a costa de lo rustico. Como contrapunto nacen las
fiestas carnavalescas, en las cuales el pueblo se vengaba del mundo del orden a través de
parodias grotescas donde el ruido, las burlas hacia lo sagrado, el lenguaje obsceno y
blasfemo, generaban un paréntesis en el mundo apolineo en el que vivia la sociedad. El
triunfo del caos frente al orden permitia la venganza del pueblo, durante un periodo de
tiempo, de una forma alegre y desenfrenada. También el circo conserva el triunfo de lo
rustico como elemento cdmico, tal como nos describe Armifidn (1958, p. 76) en su libro
Biografia de circo al recordar episodios a través de los cuales algunos artistas, accedian a la
pista fingiendo ser (por su apariencia y su disfraz) pueblerinos salidos del publico (lo que
hoy conocemos como Gancho) y desafiar a los alli presentes con superar las hazafias
mostradas. El publico descubria poco después el engafio, al ver al tonto y torpe convertido,

por su destreza, en toda una leyenda
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realizacion de muchos rituales antiguos. Asi lo defiende en su articulo La risa
interminable colocando a esos viejos chamanes, incluso, como arquetipos de los

actuales payasos:

Los payasos existen desde los primeros rituales de todas las culturas, en Oriente y
Occidente, y en América, entre los mayas y entre los onas de Tierra del Fuego. La
antrop6loga Anne Chapman llama payasos a personajes comicos del ritual del
hain como Halahaches, grotesco panzon, de mascara blanca y largos cuernos de
arcos, el unico que puede desafiar a la poderosa Xalpén, la diosa infraterrestre
mas temida, y burlarse de ella impunemente. En los rituales estan los elementos
basicos de todas las teatralidades, el movimiento, la voz y la musica, y los

opuestos comico y dramatico. (Seibel, 2007, s.p)

De esa manera continuamos con el viaje desde el mito al espectaculo
deteniéndonos ahora en la presencia de la risa en el rito. El primer elemento que
encontramos en el universo ritual cercano a la risa es su significacion de vida y su
oposicion a la muerte. Asi lo describe Propp en su libro Edipo a la luz del folclore
al explicar como el chaman, tras conseguir la entrada en el mundo espiritual
muestra su risa como prueba de que sigue vivo, como herramienta, estandarte y
bandera de que su presencia es temporal: “Quien rie en el inframundo demuestra
que no estd suficientemente purificado de su humanidad y por tanto de lo
terrenal; por esta razon el chaman, una vez llegado al reino de los muertos — o de

los espiritus — rie para revelar que esta vivo” (Propp, 1980, p. 58).

La presencia de la risa en el mas alla significa algo asi como que no ha
aprovechado su tiempo de hombre para alcanzar la purificacion absoluta y por ello
su presencia para marcar los limites entre lo vivo y lo muerto. De ese mismo

modo nos describe Eduardo Planchart en Antropologia de la risa un mito
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esquimal que cuenta como la presencia de la risa era castigada en el viaje del alma

al ser detenida por la figura de una cortadora de visceras :

Tiene un balde y un cuchillo ensangrentado. Toca el tambor, baila con su sombra
y s6lo dice estas palabras: La abertura de mis pantalones. Al dar su espalda
ensefia un hondo canal por donde se ve un pez. Su boca se tuerce tanto que puede
besarse el trasero y con el carrillo se pega en la cadera. Mirandola sin reirse no se
corre peligro, mas cuando los labios dibujan una mueca, abandona el tambor,
toma el cuchillo y descuartiza al desdichado y lo devora. Propp (citado por

Planchart, s.f, s.p).

Esa contraposicion de la risa con la muerte la ubican también en muchos
otros rituales relacionados con el parto y el nacimiento. Segin esto el espiritu
creador que veiamos antes en las historias mitologicas se desarrolla hasta
convertirse en sinonimo de fertilidad y una herramienta habitual de las practicas
rituales con dicho fin. Su funcién en estas practicas es algo asi como una especie
de exorcismo que aleja la muerte con el sonido de la carcajada tal como explica
Jastremsky utilizando como ejemplo uno de esos rituales de fertilidad: “Tres dias
después del parto las mujeres se reunen para despedir a la diosa del parto Ijehsit.
En el banquete ritual una invitada empieza a reir frenéticamente, lo que provoca
una algarabia general, porque se anuncia el embarazo y nacimiento de un hijo de

esa mujer que rie” Jastremsky (citado por Planchart, s.f, s.p).

Otra de las practicas en la que la risa es descrita como nacimiento ritual, es
la conocida como la risa sardonica. “En este contexto la risa durante el acto de
matar convierte a la muerte en un nuevo nacimiento exorcizando el homicidio.
Esta risa se transforma en un acto de piedad que convierte la muerte en un nuevo
nacimiento” (Planchart, s.f, s.p.). Se trata de una costumbre que tenia lugar en los

antiguos pueblos de la isla de Cerdefia a través de la cual la poblacion joven
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mataba a los ancianos del lugar entre carcajadas, transformando el homicidio en

un ritual de nacimiento y purificacion.

En este punto podemos detenernos y pensar, que tal como analizan los
expertos en el tema, la risa desarrolla tanto en el rito como en el mito una
simbologia cercana a la idea de fertilidad, nacimiento y cambio. Su presencia y su
blisqueda determina una renovacion, un renacer o el regreso de un bien divino
perdido y que es devuelto gracias a su existencia. Ahora bien, ;qué valor porta eso
a nuestra propia investigacion? La risa se presenta como cambio, como fuente de
origen, como contrapunto y peripecia de la propia existencia, por lo que puede ser
entendida como herramienta micropolitica.Sin embargo su funcidon estd todavia
mas cercana a la idea del cambio como nuevo nacimiento que a un cambio
impugnativo, con tintes politicos, sociales e ideoldgicos. La risa en estos primeros
términos se acerca a lo transgresor en su sentido simboldgico mas amplio de hacer
nacer, pero dista todavia del planteamiento impugnativo que deducimos en su
presencia en el espectaculo. Por ello es necesario continuar hasta el analisis tltimo

en el espectaculo.

No obstante, y esto es determinante, el entendimiento de la risa como
fuerza creadora y elemento divino de renovacion es fundamental para comprender
el paso a cualquier fiesta o espectaculo que se de cdmo consecuencia de todo este
universo pasado. En este sentido, segun lo expuesto en el estudio de Joan Prat i
Caros en su articulo E/ carnaval y sus rituales. Algunas lecturas antropologicas
es inconcebible entender el valor de las festividades populares sin su union y
relacion con los rituales y mitos pasados. Toda fiesta o espectaculo de lo comico,
continua de alguna manera el universo ritual pasado en su misma configuracion.
Y si éstos se configuran en base a lo transgresor, evidentemente, su concepcion

ritual del cambio se vuelve vital.
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Subimos entonces ese escalén que nos lleva a lo festivo para detenernos de
forma obligada en el trabajo de Mijail Bajtin, en concreto en todo el material
analizado en su libro La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento.
Su planteamiento conduce a analizar la Edad Media como etapa clave de
transformacion y como punto determinante en el que el pasado mitoldgico y ritual
se reconfigura a través de lo festivo. Pensemos que la llegada de la configuracion
medieval supone el alzamiento de la oficialidad cristiana y el declive y
prohibicion de mucho del material que antes analizdbamos, que de alguna forma,
pasa a entenderse como herejia y blasfemia. De ese modo los rituales de fertilidad,
donde la risa se consolidaba como herramienta indispensable, son prohibidos con

el triunfo de un nuevo modelo de ordenacion religioso.

En este sentido dice Bajtin (1974) que: “El tono de seriedad exclusiva
caracterizaba la cultura medieval oficial (...) El tono serio se impuso como la
unica forma capad de expresar la verdad, el bien, y, en general todo lo que era
considerado importante y estimable” (p. 71). Recalca su estudio la division de
dos realidades y la lucha entre los discursos de lo cémico y los discursos de la
seriedad del poder. El medievo se construye asi como un periodo marcado por las
prohibiciones y la seriedad donde lo comico se aleja de las altas esferas sociales
para construir toda su estructura alrededor de la cultura popular. Asi la Edad
Media a pesar de ser, como antes vimos, una ¢poca donde se hace apologia de los
horrores, es también una época donde existen numerosas concesiones al pecado y
a lo carnal. La risa, como explica Bajtin (1974) ante la seriedad que ordenaba la
esfera oficial medieval qued6 relegada a sindnimo de pecado y contrarias al
sufrimiento y redencion que imponia el pensamiento religioso. Holzbacher (1994)
insiste en que “El cristianismo primitivo condenaba la risa, y San Juan

Crisostomo llego a declarar que la risa no viene de Dios, sino del diablo. La risa
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se amparard entonces en una manifestacion clerical que constituye un verdadero
ritual festivo” (p. 117). También Bajtin (1994) sefiala que ya los primeros
cristianos iniciaron la persecucion de las festividades y manifestaciones de lo

irrisorio:

Tertuliano, Cipriano y San Juan Criséstomo atacaron los espectaculos antiguos,
especialmente el mimo, la risa mimica y las burlas. San Juan Criséstomo declara
que las burlas y las risas no vienen de Dios, sino que son emanacion del diablo; el
cristiano debe conservar una seriedad permanente, el arrepentimiento y el dolor

para expirar sus pecados. (p. 71)

Queda también caracterizado el medievo, referente a lo antes expuesto, por
constantes discusiones y debates de como gestionar toda la legalidad o ilegalidad
de las tradiciones y fiestas antiguas en el nuevo modelo cristiano. Opiniones en
contra que condenan y otras mds permisivas van construyendo la realidad
medieval con respecto a la risa. Bajtin sefiala un texto clave para entender la
importancia de lo festivo. En €l encontramos una apologia de la risa fechada en
1444 y es escrita y difundida a través de una circular de la Facultad de Teologia

de Paris. El texto dice lo siguiente:

Los barriles de vino estallarian si no se los destapara de vez en cuando, dejando
entrar un poco de aire. Los hombres son como toneles desajustados que el vino de
la sabiduria haria estallar si prosiguiese fermentando incesantemente bajo la
presion de la piedad y el terror divinos. Hay que ventilarlos para que no se
estropeen. Por eso nos permitimos en ciertos dias las bufonerias (ridiculizaciones)

para regresar luego con duplicado celo al servicio del sefior (Bajtin, 1974, p. 72)

Se plantea en este texto la permisividad de lo festivo como herramienta y

mecanismo de liberacion, como contrapunto a la realidad seria constante, que de
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algiin modo supone su descanso. Lo cierto es que la iglesia, consciente del poder
de lo irrisorio y la influencia que llevaba ejerciendo desde tiempo atras en la vida
popular, reconoce la necesidad de legalizar de algiin modo la risa fuera de las
celebraciones cultas y oficiales, dando lugar, como explica Bajtin, a otro tipo de
celebraciones extraoficiales que surgen a la vera y como contrapunto de la

seriedad medieval.

Hay que tener en cuenta también que como se expone en su estudio, todas
las festividades medievales tienen una union con las celebraciones anteriores,
incluso las religiosas. El cristianismo primitivo tom¢ asi como referencia las
festividades y celebraciones paganas para transformarlas en celebraciones propias
adaptadas a los nuevos dogmas de fe. De ese modo mucho del comportamiento
festivo anterior se traspaso a las nuevas festividades. La risa como elemento de
cambio y renovacion que antes analizdbamos, fue sin duda una de esas grandes
herencias que la religion oficial adopté de las practicas paganas. De ese modo
mucha de los antiguos habitos se mantuvieron durante la Edad Media, suponiendo
pequefias incursiones y licencias de la risa en la vida oficial. Fijémonos en el

proceder de la denominada risus paschalis :

La tradicion antigua permitia la risa y las burlas licenciosas en el interior de la
iglesia durante las Pascuas. Desde lo alto del pulpito, el cura se permitia toda
clase de relatos y burlas con el objeto de suscitar la risa de los feligreses, después
de un largo ayuno y penitencia. Esta risa tenia la significacion de un renacimiento
feliz (...) La risa volvia a ser autorizada del mismo modo que la carne y la vida
sexual (prohibidas durante el ayuno ). La tradicion de la risus paschalis (risa

pascual) persistia en el siglo XVI. (Bajtin, 1974, pp. 75-76)

Vemos por lo tanto, que pese a existir un fuerte rechazo de lo irrisorio en

lo oficial, la vida litargica a veces introducia pequefas licencias, procedentes del
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mundo ritual anterior y que eran ahora permitidas para potenciar y aumentar el
mensaje eclesidstico. La risa se vuelve justa y se permite su exaltacion después de
cumplir con la dureza de la ayuna exigida. La permisividad de la risa como
colofon de la festividad exige de algiin modo la realizacion estricta del periodo de
reflexion y prohibicion, potenciando los dogmas de fe. De ese modo, algunas
practicas ancestrales continuaron viviendo en la religiosidad de la Edad Media

envueltas ahora por los nuevos mensajes eclesiasticos.

Otro ejemplo donde la risa medieval se permite dentro de las celebraciones
religiosas es el de la risa de Navidad. En este caso, mas que en sermones y textos,
lo coOmico se manifestaba a través de canciones y canticos. Existia esa concepcion
del mundo al revés en ésta celebracion, mundo que como veremos es fundamental
en el mundo bufonesco. De ese modo y de forma contradictoria se ofrecian en el
interior de la iglesia canciones comicas con temas no religiosos asi como

canciones espirituales que eran llevadas a ritmos y cénticos populares.

La tradicion de la risa navidefia se desarrollaron principalmente en
Francia. Bajtin (1974) en su libro La cultura popular en la Edad Media y
Renacimiento hace referencia a la conservacion de una partitura de un himno
eclesiastico, concretamente un Magnificant, que esta sobre una base y un compas
de una cancion bufonesca popular (p. 76). Recordemos que un Magnificant es una
oracion procedente del evangelio de Lucas y que reproduce las palabras que
dedica Maria a Dios en la visita que realiza a su prima Isabel, embarazada de Juan
Bautista. De ese modo vemos como la letra religiosa se mezcla con las canciones
comicas para celebrar la particularidad de esta celebracion. En este sentido Bajtin

I3

(1974) insiste en que “ el tema espiritual se mezclaba con ritmos laicos y
elementos de degradacion material y corporal. El tema del nacimiento, de lo

nuevo, de la renovacion, se asociaba organicamente al de la muerte de lo viejo,
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completando desde un punto de vista alegre e -inferior- , a través de imagenes de

derrocamiento bufonesco y carnavalesco” (p. 76).

El carnaval es la cumbre mas alta, y la que fundamenta todas las
festividades populares: “El carnaval es la segunda vida del pueblo. Es su vida
festiva” (Bajtin, 1974, p.14). De esta forma se incide en la idea de que a pesar de
las pequefias licencias en el interior de los actos oficiales el universo comico
medieval existe en su maxima plenitud al margen de lo oficial y como su
contrapunto. Es importante comprender que todas las caracteristicas y propiedades
de lo comico existentes en el universo ritual pasado pasan a configurar las nuevas
celebraciones, utilizando la fiesta como celebracion aliada donde los patrones de
renovacion y la concepcion temporal de fin de lo pasado y nacimiento de lo nuevo

configuran el sentido de la cultura popular medieval™.

También es necesario aclarar que cuando se habla de celebraciones no
oficiales, no hablamos ni mucho menos de celebraciones clandestinas,
perseguidas y ocultas, sino mas bien de festividades de alta visibilidad, pero que
unicamente se desarrollan fuera de las esferas oficiales que configuran la Edad
Media, es decir el sistema feudad y el eclesiastico, la iglesia y el Estado. En este
sentido, el comportamiento impugnativo de las festividades es claro, absoluto y a
la vez aceptado y reconocido. El triunfo de otro modo de vivir fundamenta las

festividades, el triunfo de otra manera de entender los discursos y las verdades,

32Joan Prat i Cards en un articulo titulado El Carnaval y sus rituales: algunas lecturas
antropoldgicas recoge los principales escritos sobre las festividades carnavalescas. En él,
haciendo uso de la bibliografia escrita en espafiol y extranjera, divide los aspectos festivos
del carnaval en relacion al caracter ritual que lo influencia, fundamentado en el influjo de los
rituales cosmicos, los rituales de fertilidad, los rituales de inversion y los rituales de

ostentacion.
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por un tiempo limitado sostienen de ese modo la continuidad de las verdades y las
miradas absolutas. De ese modo lo transgresor opera a través de lo festivo como
arma de doble filo que sostiene lo discursivo y sirve de valvula de escape de toda

la realidad epistemologica:

La influencia de la cosmovisién carnavalesca sobre la concepcion y el
pensamiento de los hombres, era radical: les obligaba a renegar en cierto modo de
su condicion oficial (como monje, clérigo, o sabio) y a contemplar el mundo
desde un punto de vista comico y carnavalesco. No so6lo los escolares y los
clérigos, sino también los eclesiasticos de alta jerarquia y los doctores tedlogos se
permitian alegres distracciones durante las cuales se desprendian de su piadosa

gravedad. (Bajtin, 1974, p. 18)

Hay que entender, por esta razon, la fiesta como herramienta que regula
toda la configuracién social del medievo. La risa es tan fundamental que se
convierte en arma de negociacién entre estructuras y poderes, en material
pensante para religiosos y mandatarios, y en recompensa social por el esfuerzo de
lo acatado. No obstante, visto desde el otro lado, también en herramienta
micropolitica, pues a través de su celebracion, se pone en manifiesto otra
posibilidad de vida, otro mundo posible, donde las leyes que ordenan el mundo se
destruyen para vivirlo bajo otros patrones marcados por la ordenacion de lo
festivo. La realidad transgresora que se intuia en la figura de lo comico en rituales
y mitos, se lleva a su maxima potencia en la fiestas populares medievales
sirviendo de elemento impugnativo en muchos de los aspectos fundamentales del

hombre.
Uno de ellos como insiste Cards es el tiempo: “La situacion estratégica

del Carnaval dentro de la rueda de las fiestas anuales(finalizacion del invierno /

inicio de la primavera ; periodo puente entre los grandes ciclos de Navidad y la
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Pascua) le confirieron, desde sus inicios, un papel estructurador de primer orden
en la antigua concepcion ciclica del tiempo en la que éste se media de acuerdo
con los ritmos o biorritmos del mundo vegetal, animal y humano” (p. 280). Lo
transgresor funciona con respecto a la temporalidad como un paréntesis, como un
respiro de lo absoluto, a través del cual se paran las agujas de lo serio y surge
otros relojes. Ademas como apunta Bajtin la situacion temporal marca todo lo
festivo, y quizds sea su privilegiado momento en el conjunto del afio el que

permita pese a todo la continuidad de su existencia:

Las fiestas tienen siempre una relacion profunda con el tiempo. En la base de
las fiestas hay siempre una concepcion determinada y concreta del tiempo
natural (c6smico), biologico e historico. Ademas las fiestas, en todas sus fases
histdricas, han estado ligadas a periodos de crisis, de trastorno, en la vida de la
naturaleza, de la sociedad, del hombre. La muerte y la resurreccion, las
sucesiones y las renovacion constituyeron siempre los aspectos esenciales de la

fiesta. (Bajtin, 1974, p.14)

Esa relacion que conecta, a pesar de las creencias, la época y el lugar, al
hombre con elementos superiores a la existencia humana, es el que permite su
continuidad y se desarrolla a través de la impugnacion temporal durante la fiesta.
Devuelve, a través de ese mecanismo el sentido de sentirse libres y provoca un
renacimiento completamente necesario para regresar al orden y el sometimiento.
Pero la importancia de ese tiempo de descanso era tal que sorprende conocer
como expone Bajtin que en las grandes ciudades llegaban a tener una duracion de
tres meses por afio. Asi , este tipo de practicas que fundamenta el universo
carnavalesco medieval fueron consagradas por la tradicion y se extendieron de

gran forma en todos los paises europeos, en especial en los latinos:
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“Uno de los elementos indispensables de la fiesta popular era el disfraz,
o sea la renovacion de las ropas y la personalidad social. Otro elemento
igualmente importante era la permutacion de las jerarquias” (Bajtin, 1974, p.
78). Importante entonces el significado de mascaras y disfraces en todo este
contexto festivo ya que suponen un nuevo matiz al analisis de lo transgresor. Lo
festivo medieval configura asi un nuevo discurso, que aunque de forma temporal,
ataca a lo jerarquico. Este aspecto es una de las grandes diferencias que separan la
tradicion popular de las festividades oficiales, pues mientras las festividades
oficiales recalcaban la jerarquizacion y el rango de los participantes el carnaval

devolvia a la humanidad la igualdad ante la festividad.

Se dejaba al lado el dinero, las familias, los apellidos, las clases y las
creencias y recuperaban todos por medio de la fiesta y lo irrisorio su caracter mas
esencial de ser hombres rodeados de hombres, su igualdad ante el resto de la
especie. Las mascaras, el disfraz, el engafio y lo velado, se convierten en temas
recurrentes de las festividades carnavalescas donde nada es lo que parece y todos
se transforma en lo que desea ser. Las imitaciones bufonescas, degradaciones, lo
inferior corporal y material, asi como las inversiones no son mas que mecanismos
de relacidon con el tiempo y con el cambio y que dejan multitud de coronaciones
bufonescas, elecciones de papas de la risa y otras practicas atipicas propias de la
cultura popular. Contrapunto de las festividades oficiales, que no sacaban al
pueblo del orden vigente, la cultura popular florece en plazas y calles y supone el
fin temporal y consentido de relaciones jerarquicas, temas tablies, normas y

privilegios establecidos.

Nace de todo este proceso heterotdpico un nuevo lenguaje, una nueva

simbologia que configuran un nuevo discurso que se traduce al cuerpo festivo en
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multitud de imagenes que llenaran posteriormente la escena y el espectaculo. Asi

lo explica en su estudio Bajtin (1974):

(...) todas las formas y simbolos de la lengua carnavalesca estén impregnadas del
lirismo de la sucesion y la renovacion, de la gozosa comprension de la relatividad
de las verdades y las autoridades dominantes. Se caracteriza principalmente por la
logica original de las cosas - al revés- y — contradictorias , de las permutaciones
constantes de lo alto y lo bajo (la — rueda-) del frente y el revés, y por las diversas
formas de parodias, inversiones, degradaciones, profanaciones, coronamientos y
derrocamientos bufonescos. La segunda vida, el segundo mundo de la cultura
popular se construye en cierto modo como parodia de la vida ordinaria, como —

un mundo al revés-.(p. 16)

Un ejemplo de esa herencia en el espectaculo de simbologia creada es la
coincidencia del Charivari medieval con una practica circense. Aunque pueda
parecer complejo, el espiritu de estas festividades llegan hasta el siglo XVIII y al
circo moderno. Existe una conexion entre una festividad concreta y una practica
habitual en las representaciones circenses que nos hace verificar esta sospecha.
Los Charivaris eran fiestas que reunian en su proceder todos los elementos
festivos de la cultura popular medieval. Estas practicas, que en pequenas
localidades de Galicia existieron hasta hace muy poco, son procesiones celebradas
cuando un viudo contraia nuevas nupcias. Se caracterizaban por la presencia de
disfraces, gestos obscenos, increpaciones y ruido de cacerolazos y utensilios de
cocina. En el circo, curiosamente, se conserva una tradiciéon llamada también
Charivari, donde a modo de fin de fiesta, todos los artistas acuden a la pista,
mostrando, todos a la vez, sus hazafas mientras que la musica alegre despide un
mundo que nos evoca, no sabemos si de manera directa a los Charivaris

medievales, pero sin duda si, al mundo de la alegre locura carnavalesca.
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Bajtin (1974) hace alusion a ese sistema de creacion de imdgenes que

configura la cultura cémica popular como realismo grotesco>> donde la

degradacion cobra un amplio sentido:“ El rasgo sobresaliente del realismo

grotesco es la degradacion, o sea la transferencia al plano material y corporal de

lo elevado, espiritual, ideal y abstracto” (p. 24). Esa degradacion de los aspectos

de la vida llevan consigo todo un entramado de liberalizacion y reforma que los

vincula con las propias festividades y su espiritu. A ¢l se refiere también Infantino

(2010) en su texto defensa del cuerpo circense como cuerpo ambiguo:

Asi, el cuerpo grotesco es un cuerpo abierto, donde se exageran las
protuberancias y las salientes; es un “cuerpo insatisfecho con los limites que
permanentemente transgrede” (...) El acento esta puesto en las partes que abren y
conectan al cuerpo con el mundo, es decir, en los orificios, las protuberancias, las
ramificaciones: bocas abiertas, érganos genitales, senos, vientres, narices. (pp.

53-54)

Lo cosmico se traspasa a lo corporal para a través de la deformacion

generar un nuevo comienzo. Deja en ese intento imagenes a medio camino del

nacimiento y la muerte que se conjugan en lo grotesco de forma ambivalente y

conjugada al mismo tiempo:

Lo -alto- es el cielo; lo — bajo- es la tierra; la tierra es el principio de absorcion (la
tumba y el vientre), v a la vez de nacimiento y resurreccion (el seno materno).
Este es el valor topografico de lo alto y lo bajo en su aspecto cosmico. En su faz

corporal (...) lo alto esta representado por el rostro (la cabeza) ; y lo bajo por los

33 El sistema de creaciéon de imagenes que basa el realismo grotesco medieval procede de

épocas anteriores donde podemos reconocerlo a través del arte arcaico o imagenes

mitolégicas (Bajtin, 1974, p.34). A pesar de ello se desarrolla de forma completa en todo lo

festivo popular en la Edad Media.
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organos genitales, el vientre y el trasero. El realismo grotesco y la parodia
medieval se basan en estas significaciones absolutas. Rebajar consiste en
aproximar a la tierra, entrar en comunion con la tierra concebida como un
principio de absorcion y al mismo tiempo de nacimiento : al degradar, se amortaja
y se siembra a la vez, se mata y se da a luz algo superior. Degradar significa
entrar en comunion con la vida de la parte inferior del cuerpo, el vientre y los
organos genitales, y en consecuencia también con los actos como el coito el
embarazo, el alumbramiento, la absorcion de alimentos y la satisfaccion de las
necesidades naturales. La degradacion cava la tumba corporal para dar lugar a un
nuevo nacimiento. De alli que no tenga exclusivamente un valor negativo sino

también positivo y regenerador (Bajtin, 1974, p. 25)

Proporciona dos cuerpos unidos en uno, el que trae la vida y muere al
crearla y el que es alumbrado y renace con el cambio. La imagen del cuerpo
grotesco esta de ese modo siempre listo para ser fecundado por grandes falos que
germinen en el otro cuerpo naciente necesario. La union entre el vientre de la
madre y la tumba, entre el nacimiento y la muerte, el nifio y el anciano florecen
como resultado de este procedimiento y determinan la estructuracion del lenguaje
grotesco. Pero la degradacion paroddica, y esto es importantisimo, no excluye al
pueblo. De este modo el carécter critico de lo carnavalesco también se modifica:
“También él se siente incompleto,; también él renace y se renueva con la muerte”
(Bajtin, 1974, p. 17). El pueblo forma parte de la critica al orden y su inclusion lo

diferencia de las satiras o otras formas escénicas que buscan Unicamente una

critica ajena a través del humor negativo.

Todo lo carnavalesco se convierte, de ese modo, en la gran fiesta de reirse
de nosotros mismos, elemento fundamental en la concepcion de la figura del
bufén y del clown y estrictamente necesario para comprender la presencia y el

funcionamiento del payaso en el circo.
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Y es justamente el sistema de degradacion grotesco el punto principal de
union entre lo festivo y lo escénico. Raul Eguizdbal (2012) asegura que los
payasos son: “herederos de los personajes de la Comedia del arte, fieles hijos de
los graciosos del teatro espariol del Siglo de Oro, del campesino patan del teatro
ingles, del bufon y del juglar” (pp. 147-148). Todas ellas manifestaciones
escénicas absolutamente condicionadas por la creacion de iméagenes propia del

realismo grotesco de la cultura festiva popular.

Si la Edad Media es fundamental para comprender el paso de todo el
material ritual de lo comico a un orden festivo, el Renacimiento lo es para
entender la configuracion de manifestaciones escénicas influenciadas por todo las
festividades populares. Es necesario de ese modo, entender el universo festivo
medieval como propio o cercano a lo teatral y a lo escénico. En ese sentido Bajtin
(1974) insiste en que a pesar de la cercania con lo religioso y de la proximidad a
lo que hoy entendemos como formas de espectaculo, las costumbres populares
medievales se alejan de ambas por completo. Es justo el punto que los separa de
ambas el que se convierte en esencial para obtener una vision real de lo festivo

medieval:

El principio comico que preside los ritos carnavalescos los exime completamente
de todo dogmatismo religioso o eclesiastico, del misticismo, de la piedad, y estan
por lo demas desprovistos de caracter magico o encantatorio (no piden ni exigen
nada). Mas autn, ciertas formas carnavalescas son una verdadera parodia del culto
religioso. Todas esas formas son decididamente exteriores a la Iglesia y a la
religion. Pertenecen a una esfera particular de la vida cotidiana. Por su caracter
concreto y sensible y en razén de un poderoso elemento de juego, se relaciona
preferentemente con las formas artisticas y animadas de imagenes, es decir con

las formas del espectaculo teatral. Y es verdad que las formas del espectaculo
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teatral de la Edad Media se asemejan en lo esencial a los carnavales populares, de
los que forman parte en cierta medida. Sin embargo, el ntcleo de esta cultura, es
decir, el carnaval, no es tampoco la forma puramente artistica del espectaculo
teatral, y, en general no pertenece al dominio del arte. Esta situado en las
fronteras entre el arte y la vida. En realidad es la vida misma, presentada con
elementos caracteristicos de juego. De hecho el carnaval ignora toda distincion
entre actores y espectadores. También ignora la escena, incluso en su forma
embrionaria (...) Los espectadores no asisten al carnaval, sino que no viven , ya
que el carnaval esta hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval no hay otra
vida que la del carnaval. Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene
ninguna frontera espacial. En el curso de la fiesta s6lo puede vivirse de acuerdo a
sus leyes es decir de acuerdo a las leyes de la libertad. El carnaval posee un
caracter universal, es un estado peculiar del mundo: su renacimiento y su

renovacion en los que cada individuo participa. (pp. 12 —13)

Como vemos en la cita lo festivo olvida también lo espacial. Las
festividades medievales no tienen lugar, no tienen fronteras. No son una
representacion sino la vida desde otro punto de vista. Por ello no son material
escénico sino fiestas que evocando a su pasado ritual cumplen su funcién
heterotdpica. Es el caso por ejemplo del bufén, que se muestra continuamente
como antesala del payaso, y que lleva durante la Edad Media el peso escénico que
hoy le otorgamos: “(...) son los personajes caracteristicos de la cultura comica
de la Edad Media (...) vehiculos permanentes y consagrados del principio
carnavalesco en la vida cotidiana (...) no eran actores que desempeniaban su
papel sobre el escenario” (Bajtin, 1974, p.13). Es definido, mas bien como la
encarnacion continua del espiritu carnavalesco, como un estado continuo y
complejo que en ningun caso pasa por la representacion: “(...) encarnaban una
forma especial de la vida , a la vez real e ideal. Se situaban en la frontera entre la

vida y el arte (en una esfera intermedia), ni personajes excéntricos o estupidos ni
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actores comicos” (Bajtin, 1974, p.13). Es el caso también de las fiestas de asno
que resaltan la parodia de lo del mensaje cristiano a través de la burla y la
degradacion Un ejemplo de ello es la fiesta del asno donde la huida de Maria y el
nifio Jests a Egipto es suplida a favor de la veneracion absoluta de la figura del
burro: “Al final del oficio, el sacerdote, a modo de bendicion, rebuznaba tres

veces, y los feligreses, en lugar de contestar con amén, rebuznaban tres veces” (p.

75).

Por otro lado, hay que tener en cuenta que tal como se expone en Historia
basica del arte escénico, lo teatral sufre durante la Edad Media un retroceso
importante. Para entenderlo debemos retomar la funcion de las artes escénicas en
el mundo clésico y su reminiscencia politeista. Grecia desperto el sentido critico
de la risa , no obstante, durante la Edad Media todo el universo clasico entra en
conflicto con la nueva ordenacion cristiana: “Triunfa el ideal cristiano que, por
fuerza, ha de impregnar estos siglos medievales de un sentido nuevo de la vida,
de un nuevo simbolismo” (Oliva y Torres, 2008, pp. 71-72). La practica escénica
asociada a la adoracion de deidades paganas quedan absolutamente prohibidas,
suponiendo un punto de inflexion importante para la historia de lo escénico, que
debe volver a definirse. La tragedia y la comedia desaparecen asi del panorama
escénico medieval. El ideal cristiano triunfante debe configurar un teatro a su

medida y constituir su propio modelo para expandir sus dogmas de fe.

“Se comprenderd que en la Europa medieval el teatro surja, como en
Grecia, del culto religioso. De él se ira despegando progresivamente desde el
siglo X En esta evolucion introducira elementos no religiosos y hasta comicos, en
los que (...) algunos ven el nacimiento del teatro profano” (Oliva y Torres, 2008,
p. 72). De esa forma, el teatro medieval vuelve a surgir, como anteriormente en la

Grecia clasica, de los nuevos cultos religiosos. Las primeras practicas escénicas
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durante el medievo resultaban de esa ideologia de hacer visible los misterios
religiosos a través de las representaciones de temas biblicos. A pesar de la
existencia de fiestas y actos carnavalescos, que no pueden configurarse practicas
de representacion escénica, el teatro medieval estd conectado con la
representacion de lo biblico. De ese modo, el lugar donde se representaban era en

el interior de las iglesias.

Con el tiempo y a medida que gano en afluencia las escenificaciones se
instalaron en el exterior de las iglesias alejandose un poco de la oficialidad
eclesiastica y permitiendo afiadir componentes no oficiales como la utilizacion de
las distintas lenguas vernéaculas. Ese distanciamiento con respecto a lo puramente
religioso puede evidenciarse también en las tematicas de las representaciones, que
poco a poco avanzan hasta crear tramas donde el perdon, el pecado y otros
componentes educativos religiosos tomaban el relevo a pasajes Unicamente
biblicos. A pesar de seguir conservando el trasfondo cristiano y su mensaje, existe
una creacion de historia y de personajes, lo que supone, desde el punto de vista
escénico, un gran avance. Sin ese paso es imposible comprender la llegada de un

teatro profano, que por otro lado se configura también muy cercano al religioso.

“La tercera (...) situa el origen del teatro profano en los desahogos
espontaneos, o intencionadamente redactados por los autores del teatro
religioso” (Oliva y Torres, 2008, p. 84). De esta forma se plantea la posibilidad de
comprender la evolucion de lo religioso a lo profano como descanso, y
temporalidad micropolitica. Del mismo modo que ocurria con las fiestas
populares que suponian un paréntesis en la vida liturgica, garantizando su
cumplimiento, puede entenderse que el teatro profano avance en esa misma
direccion. De esa forma, y tomando normalmente un caracter comico, servian de

contrapunto y de descanso de las representaciones religiosas. Hay que sefialar
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también la importancia que ocupa la figura del juglar en el espacio escénico

medieval, pues ademas de contribuir en el paso de lo religioso a lo profano, fue

fundamental para mantener con vida las practicas circenses debilitadas también

durante la Edad Media. El Diccionario Akal de términos literario nos describe su

importancia y evolucion de esta forma:

El término juglar aparece ya registrado en documentos del siglo XI para designar
a la persona que se caracteriza por su habilidad en diversas clases de ejercicios
circenses, asi como bailar, tocar instrumentos, cantar y recitar poemas en calles,
plazas y castillos de los nobles. Poco a poco fue preciso diferenciar todas estas
actividades, y se asign6é el nombre de <<juglar>> al que sabia tocar algin
instrumento, y poseia la preparacion cultural suficiente para moverse en los
ambientes refinados. El juglar llegd a ser un personaje importante en las cortes y
palacios, no solo porque divertia , sino porque servia también de elemento
propagandistico a favor de la politica del momento. Fue también la voz que dio
forma al sentido colectivo del pueblo a través de sus composiciones andénimas, y,
muy especialmente, el vehiculo de transmision de los Cantares de Gesta. A
medida que éstos desaparecieron fue debilitindose la figura del juglar como
compositor y recitador de poemas. A partir del siglo XV empieza su declive y ya
en las cortes renacentistas esta totalmente ausente. (Ayuso, Garcia y Solano,

1997, p. 209)

Sin embargo todo el universo festivo medieval llega al Renacimiento

habiendo potenciado su valor como concepcion del mundo. En este sentido es

fundamental la analitica del loco de Foucault propuesta en Historia de la locura:

“la locura se convierte en puro espectaculo” (Foucault, 1988, p. 108). en la que

también insiste Bajtin:
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existencia espontanea a un estado de conciencia artistica, de aspiracion a un
objeto preciso (...) la risa de la Edad Media, al llegar al Renacimiento, se
convirtié en la expresion de la nueva conciencia libre, critica e historica de la

época. (Bajtin, 1974, p. 70)

El hombre del siglo XV y XVI se rencuentra con los clasicos y su antigua
vision sobre lo irrisorio y el espectaculo, que conduce a una nueva concepcion
filosofica de la risa. Aristételes y su entendimiento del hombre como unico ser
capaz de reir, las teorias curativas de la risa, y la literatura griega son las
principales fuentes que desarrollan la filosofia renacentista con respecto a lo
irrisorio y que potencian la vision positiva de la risa como mecanismo necesario
para el desarrollo humanista. La risa pasa de ser una herramienta de liberacion
medieval (que se manifiesta como contrapunto de la seriedad oficial) a convertirse
en elemento fundamental de la cosmovision renacentista. De algin modo, la
cultura popular abandona su extraoficialidad para alcanzar durante el
Renacimiento la literatura culta, los lenguajes oficiales y las ideologias superiores.
Lo culto extrae de lo popular su esencia critica y la transforma en conciencia y
concepcion del mundo renacentista. Consecuencia de ella la idealizacion de la

locura.

Foucault centra sus primeras investigaciones en esa idealizacion de la que
hablamos: “Antes de que la locura sea dominada, a mediados del siglo XVII,
(...), habia estado aunada, obstinadamente a todas las grandes experiencias del
Renacimiento” (Foucault, 1988, p.9). Segin el filosofo con la llegada del
Humanismo renacentista el hombre y el saber pasan a ocupar un lugar que era
inexistente en el sistema medieval. La locura, que durante la Edad Media estaba
asociada a los vicios del hombre pasa en el Renacimiento a focalizar la idea de
una ironia existencial donde los ojos del loco pueden observar la veracidad del

mundo. Asi lo explica en Historia de la locura en la Epoca Clésica:
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Hasta la segunda mitad del siglo XV, o un poco mas, reina solo el tema de la
muerte. El fin del hombre y el fin de los tiempos aparecen bajo los rasgos de la
peste y de las guerras. Lo que pende sobre la existencia humana es esta
consumacion y este orden al cual ninguno escapa. La presencia que amenaza
desde el interior mismo del mundo, es una presencia descarnada. Pero en los
ultimos afios del siglo, esta gran inquietud gira sobre si misma.; burlarse de la
locura, en vez de ocuparse de la muerte seria. Del descubrimiento de esta
necesidad, que reducia fatalmente el hombre a nada, se pasa a la contemplacion
despectiva de esa nada que es la existencia misma. El horror delante de los
limites absolutos de la muerte, se interioriza en una ironia continua. (Foucault,

1998, pp. 14-15)

Surge en torno a la locura una concepcidn existencialista, simbolica y al
mismo tiempo artistica, que conecta al saber con la verdad y la verdad con la
critica renacentista. De ese modo la oscuridad medieval influida por una fuerte
presencia de la muerte deja paso a un periodo de luz donde la locura recoge y
reorganiza todas las cuestiones existencialistas anteriormente reguladas y
pensadas a través de la muerte. Esto no quiere decir, y en ello insiste el filosofo
que asistamos a un cambio con respecto a las cuestiones humanas sino mas bien a
un cambio con respecto a lo que motiva el origen de sus respuestas: “La
sustitucion del tema de la muerte por el de la locura no seiiala una ruptura sino
mas bien una torsion en el interior de la misma inquietud. Se trata aun de la nada
de la existencia, pero esta nada no es ya considerada como un término externo y
final (...) Es sentida desde el interior como la forma continua y constante de la

existencia” (Foucault, 1998, p. 15)

Del mismo modo el humanismo renacentista recoge la herencia festiva

popular y la utiliza para potenciar ese mundo de alegre locura. El mundo al revés,
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la imagen grotesca, asi como el binomio nacimiento-muerte se trasladan a lo culto
y a esa nueva utilizacion de la locura idealizada como reflejo de la propia
existencia humana. Las imagenes carnavalescas y sus personajes son utilizados
bajo una conciencia artistica que durante el Renacimiento acompafia y potencia la
peculiar vision del mundo a través de los ojos de la locura. Asi lo explica Manuel
Gil (s.f) en su articulo Una locura ficcionada. Aproximacion a la imagen de la

locura renacentista:

La literatura renacentista tildo de locos aquellos comportamientos y pautas de
conducta de personajes desprovistos de virtud, sin control de si mismo, en
definitiva marginados que, en contradiccion con su estado, expresaban un juicio
critico y ludico contra la sociedad o algunos de sus elementos. Una propuesta que
se opuso a la racional u oficial, a lo prudente, para componer una forma relativa
de razén desde el mundo al revés. Fue la razén de la sinrazén porque, en la Edad
Moderna y como sefala Michel Foucault, rechazar la sinrazon era privarse para

siempre de utilizar razonablemente la razon. (p.2)

Dicha vision y enfoque alcanza su maxima plenitud a través de la literatura
y lo artistico, aunque también la podemos encontrar en otras manifestaciones.
Pensemos por ejemplo en la figura del bufon durante el Renacimiento. Esa idea
del loco como unico ser capaz de acceder a la verdad pasa del mundo
carnavalesco y se convierte en filosofo de corte en casas reales donde su presencia
es entendida ademés como elemento y simbolo distintivo, al igual que ocurria con
enanos y portentos. Precisamente una de las cortes que mas acogié a bufones y
enanos, fue la corte espanola de los Austria. Fernando Bouza (1991) en su libro

Locos, enanos y hombres de places en la corte de los Austria nos habla de ella:

(...) los monarcas de la casa de los Austria hubieran podido apelar a mas de una

de sus herencias familiares para explicar su aficion por rodearse de ellos, puesto
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que, sin olvidar el omnipresente ejemplo de bufoneria italiana, tanto en Borgofia
como en los reinos de los Trastamara bajomedievales estan bien documentados

la presencia y el regalo dado de numerosos locos, enanos, y truhanes. (p. 13)

El contacto entre la aristocracia y la figura del buféon no es nuevo en la
historia, pues existen casos ya entre faraones, Aztecas y Romanos. La moda por
tener locos, no solo por diversion sino también como elementos fetichistas,
procede de Persia y Egipto, donde podemos encontrar pinturas que nos lo
confirman, como las que encontramos en los sepulcros de la Heptanomida.
Posteriormente, los bufones, pasaran a formar parte de los banquetes griegos y
romanos. A. Gazeau (1995) nos describe como se desarrollaban: “Después de los
bailarines, de los titiriteros, de los monos sabios, de los cubistetarios, que
andaban pies arriba y cabeza abajo, venian los bufones, propiamente llamados
gelotopoioi (los que hacen reir)” (p. 15). La palabra bufon, no obstante, proviene
de ese universo festivo popular medieval, en este caso de la palabra italiana
buffone. Bufar significaba soplar, y el buffo era aquel que aparecia en el teatro con
las mejillas llenas de aire para que cuando lo abofetearan sonara mas y causara

mayor risa.

A pesar de que figuras similares a la del bufén acompanan en muchos
momentos de la historia a las més altas familias, el Renacimiento los carga de la
cosmovision propia de la época. Nos describe Bouza que su funcién es ademas de
proporcionar entretenimiento, revelar la verdad. Los bufones, compartian la vida
de los criados, excepto por su vestuario, que para causar contraste, se vestian con
los vestidos viejos de los reyes y principes. En algunos casos, su funcion era
incluso mayor y combinaban su existencia bufonesca con otras practicas y labores

cercanos a la realeza como sefiala Eguizabal (2012):
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(...) a menudo los bufones fueron personajes de influencia en las respectivas
cortes, como Antoni Tillander (...) bufén al tiempo que cortesano; o Nicolas
Pertusato, que llegd a ayudante de camara. Diego de Acedo (...) fue ayudante
de la secretaria de Felipe IV, y Francesillo de Zuiiiga result6é un autor de talento,

como demostrd en sus Cronica burlesca del emperador Carlos V. (p. 24)

Con la llegada de los Borbones la presencia de los bufones en la corte
decayo, quizas porque éstos preferian tener a su lado cantantes italianos, o quizas
porque su majestuosidad no precisaba de elementos que la reafirmaran. Sin
embargo, la cultura popular ya se habia fusionado de forma definitiva con los
estadios mas cultos y con ella también la influencia ejercida en multitud de

representaciones artisticas.

El elogio a la locura se encuentra de forma evidente también en el
literatura y creacion teatral que aparece en el Renacimiento. El Renacimiento
supone un cambio profundo en la concepcion de lo escénico al volver la vista y
reencontrar la tradicion clasica anterior. La influencia tras descubrir y analizar a
Aristoteles, el acercamiento a los clésicos y sus estilos supuso que el humanismo
renacentista se interesara por el estudio de las artes escénicas asi como por sus
formas de representacion. El espacio escénico comienza también a definirse de
forma completa floreciendo la construccion de nuevos teatros. De ese modo la
representacion renacentista se separa de forma completa de lo puramente religioso

y otorga al teatro profano la grandiosidad presente en lo greco-romano.

Lo teatral del mismo modo que lo literario, incorpora esa concepcion que
relaciona al saber y la verdad con la locura de la que venimos hablando. Lo
festivo medieval se traspasa con el elogio de la locura a entremeses, farsas y

satiras traducido como material critico:
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Este saber, tan temible e inaccesible, lo posee el Loco en su inocente boberia. En
tanto que el hombre razonable y prudente no percibe sino figuras fragmentarias
(...) el Loco abarca todo en una esfera intacta: esta bola de cristal, que para todos
nosotros esta vacia, esta, a sus ojos, llena de un espeso e invisible saber (...).

(Bajtin, 1974, p. 18)

Las festividades medievales se vuelve asi material escénico. De ese modo
aparecen lenguajes propios que desarrollan la corporalidad grotesca a favor de
potenciar lo comico y lo representativo. Una de las mas importantes en lo que
supone la existencia del payaso es la Comedia del arte que es un género escénico
que surge en Italia a mediados del siglo XVI. Uno de sus aspectos mas

caracteristicos es que se construye a través del trabajo de improvisacion:

basa su creacion en una improvisacion metddica y el espectaculo, pues,
descansa sobre un gran numero de canovacci (...) que se inspiran en la
actualidad social, con personajes de tipologia fija, generalmente con mascaras y
con la improvisacion como protagonista. La commedia dell’arte (entendiendo
arte como saber hacer, oficio) es conocida también bajo otros nombres:
commedia all improvviso (improvisada) o commedia a soggetto (tematica) o

commedia popolare (popular), commedia di zanni (de criados). (Beltran, 2007,

p-3)

Conjuga, ademas, elementos propios del teatro renacentista, con otros mas
propios de la tradicién popular. Sus personajes son personajes tipo>*, que
representan de algiin modo la tipologia de un eslabon social y su caracter. Cada

personaje, ademas viene marcado por una fuerte sistematizacion de su

34 Los personajes tipo son aquellos que se conforman alrededor de unos pocos rasgos
elementales. Nacen a través del estereotipo para desarrollan con el paso del tiempo una

tradicion literaria.
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corporalidad, que de algin modo transcribe y traduce su modo de proceder y de
comportarse a lo puramente grotesco, al parecer de aquellas imagenes creadas
durante fiestas y celebraciones populares bajo el sistema de degradacion parddica
y la simbolica de la muerte y el nacimiento. La presencia de las mascaras y su
tipologia de vestuario suponen junto a la acrobacia muestras evidentes de la

influencia festiva en la representacion teatral.

Ya hemos dicho anteriormente que esa influencia de las imagenes grotescas
se extiende también a la literatura culta reflejandose de forma clara en la obra de
Cervantes. El Quijote es quizas el ejemplo mas grafico de esta potente influencia
que basa la concepcion de los personajes y su modo de actuar bajo una fuerte
mirada de lo puramente popular que se refleja de forma clara en el personaje de

Sancho Panza :

La linea principal de las degradaciones parddicas conduce en Cervantes a una
comunion con la fuerza productora y regeneradora de la tierra y el cuerpo (...) La
panza de Sancho, su apetito y su sed, son ain esencial y profundamente
carnavalescas; su inclinacion por la abundancia y la plenitud no tiene aun un
caracter egoista y personal, es una propension a la abundancia general. Sancho es
descendiente directo de los antiguos demonios barrigones de la fecundidad (...)
El materialismo de Sancho , su ombligo, su apetito, sus abundantes necesidades
naturales constituyen — lo inferior absoluto- del realismo grotesco, la alegre
tumba corporal (la barriga, el vientre y la tierra) abierta para acoger el idealismo
de Don Quijote, un idealismo aislado, abstracto e insensible; el -caballero de la
triste figura — necesita morir para renacer mas fuerte y mas grande; Sancho es el
correctivo natural, corporal y universal de las pretensiones individuales,
abstractas y espirituales; ademas Sancho representa también a la risa como
correctivo popular de la gravedad unilateral de esas pretensiones espirituales (lo
inferior absoluto rie sin cesar, es la muerte que rie y engendra vida. El rol de

sancho frente a Don Quijote podria ser comparado con el rol de las parodias
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medievales con la relacion a las ideas y los cultos sublimes. Con el rol del bufon

frente al ceremonial serie. (Bajtin, 1974, pp. 26-27)

El Renacimiento introduce, como hemos dicho, toda la vision carnavalesca
y la concepcion de lo grotesco en su literatura, dando lugar a una cadena de
influencias que llena la historia del arte de continuas referencias al mundo festivo
medieval y sus imagenes grotescas. Es cierto que cuanto mas se aleja de lo
puramente popular y se acerca a los estadios mas cultos, la fuerza transgresora de
lo festivo comienza a perder su caracter y poco a poco la cultura popular va
perdiendo sentido en un mundo que comienza a desarrollar otros mecanismos. Sin
embargo, la literatura mantiene vivo ese espiritu popular de la Edad Media, que
aunque es transformado y reutilizado por el pensamiento renacentista, llega hasta

la configuracion del circo moderno de Astley.

El cambio con respecto a la vision de la locura hace que esta cosmovision
medieval nunca se pierda y perdure en el tiempo configurando personajes y
tramas que influyen y trasladan la cultura popular a lo cOmico circense.
Shakespeare, Lope de Vega, Calderon, y otros muchos autores potencian del
mismo modo la presencia de lo que ya conocemos como la figura del gracioso y
que encarna del mismo modo todo el espiritu renacentista de percibir la verdad a
través de la burla del loco y potencian el mundo de la alegre locura propio de las

festividades medievales:

(...) el personaje del Loco, del Necio, del Bobo adquiere mucha importancia. No
estd ya simplemente al margen, silueta ridicula y familiar. Ocupa el centro del
teatro, como poseedor de la verdad, representando en papel complementario e
inverso del que representa la locura en los cuentos y en las satiras. Si la locura
arrastra a los hombres a una ceguera que los pierde, el loco, al contrario, recuerda

a cada uno su verdad; en la comedia, donde cada personaje engafia a los otros y
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se engafia a si mismo, el loco representa la comedia de segundo grado, el engafo
del engafo, dice, con su lenguaje de necio, sin aire de razén, las palabras
razonables que dan un desenlace comico a la obra. Explica el amor a los
enamorados, la verdad de la vida de los jovenes, la mediocre realidad de las cosas

a los orgullosos, a los insolentes y a los mentirosos.(Bajtin, 1974, pp. 13-14)

Esa idealizacion de la locura propia del Renacimiento es recogida por
Foucault con una imagen que arrastra gran parte de su material simbodlico y que
supone una fuerte influencia en la imaginacién artistica de los primeros afios del
Renacimiento. Nos referimos a /a nave de los locos. La idea de que un marinero
conduzca por los rios una barca cargado de locos y sinrazon se vuelve
fundamental para potenciar el elogio de la locura propio de los renacentistas™. A
pesar de que su existencia como practica esta probada, segiin nos confirma el
mismo Foucault, el filésofo francés anade que posiblemente el sentido de su uso
no se relacione tanto con mecanismos de exclusion sino mas bien con un
componente ritual de purificacion y de cambio. De ese modo, a través del viaje, se
someteria al loco al paso entre dos realidades. Al igual que la barca de Caronte
cruza el rio para conducir a los muertos a su nueva guarida, el rio y la barca

adoptarian el mismo significado mitico y ritual:

Es posible que las naves de los locos que enardecieron tanto la imaginacion del
Primer Renacimiento, hayan sido navios de peregrinacion, navios altamente
simbolicos, que conducian locos en busca de razon (...) asi se comprende mejor
el curioso sentido que tiene la navegacion de los locos y que le da sin duda su

prestigio. Por una parte, practicamente posee una eficacia indiscutible; confiar el

35 Dos de los grandes causantes de extender la concepcion mitolégica de la nave de los locos
durante el Renacimiento fue el escritor aleman Sebastidn Brant (con su satira titulada
Narrenchiff escrita en 1494); y el pintor flamenco El Bosco, que recoge la tematica en uno de

sus cuadros.
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loco a los marineros es evitar, seguramente, que el insensato merodee
indefinidamente bajo los muros de la ciudad, asegurarse de que ird lejos y
volverlo prisionero de su propia partida. Pero a todo esto, el agua agrega la masa
oscura de sus propios valores; ella lo lleva, pero hace algo mas, lo purifica;
ademas, la navegacion libra al hombre a la incertidumbre de su suerte, cada uno
queda entregado a su propio destino, pues cada viaje es, potencialmente, el

ultimo. (Foucault, 1998, pp. 11- 12)

Esa union del agua con la locura se mantiene en lo artistico de una forma
muy bien configurada. El mito de Ofelia la convierte para siempre en simbolo
poetizado e imagen representativa de esa universalidad de la locura que ella
representa de manera arquetipica. Ofelia lleva a la cima lo ya existente en la idea
ritual de la nave de los locos, para ser utilizada en la escena moderna y el cine

actual, tal como defienden los estudios de Eduardo Blazquez.

Razén y locura se mezclan al igual que en el sentimiento renacentista a
través del agua que conecta los dos mundos en una misma materia. El tema de la
locura en la literatura y la influencia de la cosmovision renacentista en esa
composicion literaria contiene de por si material investigativo como para construir
una tesis que Unicamente trate de estudiar y entender su desarrollo. Para nosotros,
es suficiente entender la existencia de esa conexion y aceptar ademas lo literario
como vehiculo de transmision de lo popular a lo circense. A modo de exposicion
Foucault realiza en Historia de la Locura en la época Clasica un acercamiento a
esos distintos matices que la vision renacentista impregna en el tratamiento

literario de la locura, donde curiosamente, todos estan cercanos a la verdad.
Si pensamos en Lady Macbeth, por ejemplo, es la culpa la que la lleva a un

estado de locura que de algiin modo se entiende como justo castigo, y muestra la

verdad de los actos cometidos: “Ya la murmuracion pregona su crimen. La
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maldad suele trastornar el entendimiento, y el animo pecador divulga en suernos
su secreto. Necesita confesor y no médico” (Shakespeare,1981,p.81). Puede
reflejarse también como una locura provocada por una pasion desesperada fruto
de un amor engafiado. Es el caso de Ofelia, de la que ya hablamos, y del El Rey
Lear. “El amor engariado en su exceso, enganado sobre todo por la fatalidad de
la muerte, no tiene otra salida que la demencia. En tanto que habia un objeto, el
loco amor era mas amor que locura, dejado solo, se prolonga en el vacio del
delirio” (Foucault, 1998, p.30). Son, de todos modos, una locura ligada a la
muerte que revela antes de su proceder la grandeza de la verdad. Quijote muere,
pese a la locura que llena sus paginas de falsas batallas y molinos de viento,
después de recobrar un instante antes de su muerte la cordura pudiendo
contemplar la verdad. "Yo fui loco, y ya soy cuerdo, fui don Quijote de la
Mancha, y soy agora, como he dicho, Alonso Quijano el Bueno” (Cervantes,
1832, p. 625). Pero la locura aborda no solo el tratamiento tragico sino también el

cOémico:

La locura es (...) la forma mas rigurosamente necesaria del quid pro quo en la
economia dramatica, ya que no tiene necesidad de ninglin elemento exterior para
acceder al desenlace verdadero. Le es suficiente llevar su ilusion hasta la verdad.
Asi, la locura es, en el centro mismo de la estructura, en su centro mecanico, a la
vez fingida conclusion plena de oculto recomenzar, e iniciacion a lo que
aparecerd como reconciliacion de la razén y la verdad. Ella indica el punto hacia
el cual converge, aparentemente, el destino tragico de los personajes, y a partir
del cual surgen realmente las lineas que conducen a la felicidad recuperada.

(Foucault, 1998, p. 32)
Es el caso de las comedias de Shakespeare, donde el tema del hermano gemelo, la

confusion y el enredo marcan el proceder de la trama y envuelve a los personajes

en una locura necesaria para ser disipada con la verdad y el fin de fiesta. De esta
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forma hemos completado el ciclo que confronta la relacion del hombre con lo
comico hasta la llegada del payaso moderno. El pasado mitico y ritual desarrolla
lo irrisorio alrededor de su sentido fértil, de cambio o nacimiento, mientras que las
festividades medievales completan de definir el sentido impugnativo de lo
irrisorio al autodeterminarse temporalidades heterotopicas que general un nuevo
discurso micropolitico al basar la existencia temporal bajo otros parametros. El
Renacimiento lleva a los estadios mas cultos todo ese universo popular medieval
y lo utiliza como discurso de su propia vision del universo. Del mismo modo, lo
festivo se transforma radicalmente en el Renacimiento en escénico, transmitiendo

sus componentes anteriores.

No pasara tanto tiempo hasta que la locura cambie de paradigma y
abandone la valsa de los locos para ser representada por el gran encierro. No hay
tanta distancia hasta que los locos pierden el espiritu de verdad y se convierten en
la imagen de lo improductivo y enemigos del orden. No obstante, sobrevive de
ello pequefias manifestaciones que recuerdan la trayectoria pasada. Cuando la
seriedad recupera el orden del mundo y se debilita la cultura popular sobre la risa,
sobrevive su espiritu en lo puramente artistico. Queda ahora, centrandonos ya en
lo comico circense, descubrir que queda del chaman, de las fiestas de liberacion o
de los planteamientos filosoficos renacentistas. Queda ahora, pasar a ver, de que

manera el payaso gestiona su pasado transgresor.
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6.3. La transgresion del payaso

En este momento, después de haber profundizado en la evolucidén
histérica del hombre y la risa hasta la llegada del circo moderno, es posible
plantearse un analisis de la figura del payaso como consecuencia de toda la
herencia transgresora. Si acudimos a las referencias encontramos numerosas
relaciones con el material expuesto. Pascal Jacop (2002) dice que: “Inspiré par de
nombreux fantomes , d'Arlequin a Bobeche, le clown es le résultat d’une
succession d'influences. Il emprunte beaucoup au cours des siecles précédents

30 (p. 108). De esa forma, los

pour mieux se définir aux alentours du XVIII sicle
escritos sobre la figura del payaso evidencian la relacion en torno a la Comedia
del arte y sus consecuencias. Gasch y Dimas (1961) lo recogen asi: “Dentro de
esa concepcion del hombre y la vida hay que circunscribir la denominada
“Commedia dell Arte” (...) Indudablemente es de aqui, de estos personajes, de
donde proceden y toman sus senas de identidad” (p. 57). También Eguizéabal
(2008), en el catalogo de la exposicion El circo en el Arte Espariol, donde €l era el

comisario, insiste en la importancia de la Comedia del arte como género clave

para el desarrollo ultimo de la figura del payaso:

En realidad, el origen de los payasos de circo se situa en referencias diversas, en
el teatro: el campesino bufon de las comedias inglesas y el gracioso del teatro
espafiol; y mas atun en la Commedia dell’arte que, sobre la base de una estructura

fija, contenia tales dosis de libertad que permitia a los actores improvisar buena

36 Traduccion: Inspirado por muchos fantasmas, desde Arlequin a Bobeéche, el payaso es el
resultado de una sucesion de influencias. Se toma prestado mucho en siglos anteriores para

definirse mejor alrededor del siglo XVIII.
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parte sus actuaciones, segun la inspiracion, la respuesta del publico o su propio

temperamento. (Eguizabal, 2008, p.21)

En ese sentido Armifian (1958) recuerda también la influencia shakesperiana en
el tratamiento del payaso: “No cabe duda sobre la influencia que ejercio
Shakespeare en la creacion del payaso moderno (...) La Commedia dell Arte fue
otro de los elementos que marcaron su huella en la en la configuracion del
payaso actual” (p. 74). No obstante, aceptando lo expuesto, es oportuno analizar
si esas conexiones que se establecen se originan de forma gratuita, o por el
contrario, tal como podemos intuir, es a partir de lo transgresor donde se produce
el punto de coexistencia. Trataremos de descubrir asi, de que manera opera el
pasado transgresor de la risa en la corporalidad y funcion del payaso, para poder
saber también si el elemento impugnativo es condicionante y reafirma a la vez el

lenguaje clownesco.

Ahora bien, para proceder a dicho analisis hay que contemplar y tener en
cuenta primero que existe un desdoblamiento en la corporalidad del payaso
moderno. De esta forma su figura total, lo que representa, queda condicionada por
la relacion dual de dos partes que generan la unicidad. Nos referimos al personaje
de Augusto y al de Carablanca, que a finales del siglo XIX se consolidan como
pareja tal y como sostiene Eguizédbal (2012, p. 148) o Higuera (1998, p. 58). El
Carablanca y el Augusto, son dos presencias fundamentales que se contraponen y

se complementan y que dan al tonto y torpe frente al listo, realizado e impoluto.

Hay que dejar claro que cuando nos referimos a esa relacion dual existente
en el lenguaje del clown hablamos de roles y no de nimeros. Por ello, en muchas
ocasiones, las intervenciones en escena se realizan por mas de dos payasos. No
obstante, mantienen en su conjunto, el desdoblamiento de sus funciones. En este

sentido Sarmiento (2000) en su libro E/ circo que yo he visto habla de la figura del
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Contraaugusto para explicar las escenas con tres payasos: “Todavia se incorporo
a veces otra tercera persona, con las mismas caracteristicas que el segundo, y
que tomo el nombre de contraaugusto. Ahora a veces son grupos de hasta seis o
siete personas las que sales a pista (...)" (p. 51). Dicho Contraaugusto, suele ser
musical, pero refuerza, en cualquiera de los casos, la locura del primer Augusto.
Esa division de roles es la clave en el proceder del payaso en la actualidad pero
también un mecanismo habitual y propio de lo cdmico en cualquiera de sus

manifestaciones.

Aunque el Blanco, como también se le conoce al Carablanca, y el Augusto
tienen origenes diferentes, su relacion, como elementos Unicos, la encontramos en
todas las manifestaciones artisticas y festivas propias de la cultura popular que
antes analizamos. Es por ello, que tenemos que pensar en la pareja bajo la idea de
dos elementos opuesto que generan un todo mayor, indispensable para

comprender la individualidad de cada una de las partes.

Se nos introduce asi en esa concepcion clave propia del analisis literario
por la que los personajes se estudian y comprenden de manera dual y como
complementos. Hay en su relacion mucho de ese componente mitico que existe en
la idea de los gemelos irreconciliables, que fundamenta el mitologema de la
pareja, y al que se acudira, sobre todo a partir del siglo XIX, para entender la
historia y a los personajes. Cain y Abel, Antigona e Ismene, Addn y Eva, son
ejemplos de esa concepcion del personaje, también literaria y artistica, donde uno
no es nada sin el otro, porque la existencia del primero es reciproca y necesaria
para el entendimiento del segundo. Carablanca y Augusto necesitan ser vistos

como un todo global que se une para potenciar el sentido mismo del otro.
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De la Serna (1968) dedica las siguientes palabras a tratar de explicar el

origen del Carablanca:

El clown es un pierrot que, fracasado, ha encontrado una férmula de arreglo para
su fracaso. Se ve el pierrot que hay bajo el clown, se le reconoce y no se le
reconoce; pero es el pierrot que se ha salvado a su melancolia superior de un
modo elevado y sabio, que se ha vengado de su destino... En el clown ha hecho
crisis la enfermedad de Pierrot, y asi trabaja en el mismo programa, junto a

Arlequin, que también a transformado su monotonia (...) (p. 39)

Aparece aqui la figura del Pierrot como clave para el entendimiento del
Carablanca. Pero, no obstante, hay que tener claro que el Pierrot surge como
consecuencia de una idealizacion francesa del personaje de Pedrolino, propio de
la Comedia del arte italiana. Sin embargo, a pesar de que el Pierrot fundamenta la
consolidacion del Carablanca, también deja caracteristicas imprescindibles en el
Augusto, por lo que, en €l se encuentra parte del desdoblamiento del caracter de
ambas dualidades. Pasemos entonces a analizar la personalidad de Pedrolino, la

evolucion al Pierrot, y como de éste se configura la dualidad clownesca.

Beltran (2011) nos dice referente a Pedrolino que “ Aparece en la segunda
mitad del siglo XVI, al comienzo no es muy diferente de los otros criados, pero
luego se convierte en un personaje de intencion mas seria, es tierno, fino e
ingenuo como un enamorado pastori” (p. 9). Se diferencia del resto de criados que
componen por su juventud y por su naturaleza de bonachén y confiado, fruto del
cual se veia engafiado en continuas ocasiones. Honrado para hacer maldades pero
muy inteligente para librarse de los castigos, asume también cierta violencia, pero
sus intentos por golpear siempre son fallidos, algo que nos recuerda al universo

clownesco.
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A pesar de que en ocasiones ha jugado otros papeles como el del joven
amante o el de posadero, su origen como personaje sirviente se refleja en su traje
amplio y claro y su cara cubierta de polvo blanco de la harina. Suele conectarse la
amplitud de sus ropajes con el hecho de que sea el mas joven de una gran y
humilde familia, y que su vestimenta sea prestada por sus hermanos mayores. Al
ser el mas pequefo y siguiendo las o6rdenes de la sociedad debe dormir con los
animales entre la paja, por lo que también se lo conoce como Pagliaccio de

donde procede la palabra payaso (Eguizabal, 2008, p.21).

Amante de los animales por razones obvias, Pedrolino es solitario,
observador de los otros personajes y sobre todo de Colombina, la méas famosa de
las sirvientas italianas, por la que sufre eternamente por un amor no
correspondido. Fruto de esta tristeza suele llevar pintada una lagrima debajo de un
0jo, lo que se convirtid en su maximo distintivo. En el siglo XX aparece también

con el traje negro y en ocasiones la lagrima se substituye por una cruz en el ojo.

“Provoca efectos comicos por su candor. No emplea madscara, sino la
cara enharinada. Es el antecedente del Pierrot francés” (Beltran, 2011, p.9).
Cuando la Comedia del arte lleg6 a Francia, donde triunfé y se desarrolld, el
personaje de Pedrolino se adaptd al gusto de los franceses. Pierrot pierde la
astucia que era propia de los Zanni (criados en la Comedia del arte) desarrollando
su caracter mas torpe fruto del su eterno estado de tristeza por el amor, ya no de
Colombina sino de la luna. El Romanticismo francés convirtié al personaje en
referente ya que personificaba los ideales del movimiento, asumiendo asi una

nueva potenciacion de su simbologia.

Sin embargo la personalidad de Pierrot se modifica con la llegada del

Carablanca del circo. “(...) es el payaso frio y lunar, plateado y luminoso en sus
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aditamentos pero encarna lo terrenal” (Eguizabal, 2012, p. 148). De apariencia
fria y lunar como el Pierrot romantico, con la cara blanca como aquel sirviente
manchado de harina, conserva de ¢l también la audacia e inteligencia que tenia el
Pedrolino Italiano. No obstante, en esa dualidad frente al Augusto representa la
ley, el orden, la represion y el mundo adulto; caracteristicas que no se
corresponden con su apariencia. El Carablanca es el orden frente al caos, que
habita en la figura del Augusto, que a pesar de tener una apariencia mas excéntrica
es el verdadero lunatico. De algin modo conserva la apariencia lunar del Pierrot

francés pero la inteligencia de Pedrolino italiano.

Por el contrario: “El bufon es el antecedente del payaso loco, del
Augusto” (p.21). Asi, sintetiza Eguizébal (2008) el origen de la figura grotesca del
otro personaje que completa la dualidad mitologica. El Augusto procede de
Augusto Magrini (Eguizabal, 2008, p.23) quien descubrid, o redescubrio, la
comicidad oculta en las caidas, tropezones y bofetadas, accidentes eternamente
cercanos a las narices rojas, nariz precisamente de ese color como consecuencia
de dichos accidentes. Si antes veiamos que la palabra payaso procede del
Pagliaccio italiano, la palabra inglesa c/lown hace alusion a la torpeza clownesca:

“(...) el téermino ingles clown deriva de clod, terron, que también significa patan”.

(Eguizébal, 2012, p. 148).

Esa torpeza es la propia del Augusto, que de algin modo evoluciona
aquella que el Pierrot encontraba al estar ensimismado en su amor a lo imposible.
“En cierta forma sus trajes contrastan con sus personalidades” (Eguizébal, 2008,
p.23). A pesar de que como decimos su apariencia es puramente terrenal
caracterizada por ropas viejas y muy amplias como las del Pedrolino italiano,
Augusto representa al verdadero sofiador frente al orden y la ley expuesta por el

Blanco. De alguna forma asistimos a una mezcla de los componentes que surgen y
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se separan ante la evolucion del Pedrolino al Pierrot. Es como si aquel personaje
de la Comedia del arte y su evolucion entrara en crisis consigo mismo, y
convirtiera en dos personajes las discusiones de su pensamiento, de su
personalidad y de las interpretaciones sobre ¢l. Tenemos la sensacion, y quizés
solamente sea eso, de que detras de una escena de Carablanca y Augusto hay un

Pedrolino invisible riéndose de si mismo.

No obstante, y volviendo nuevamente a su dualidad, la relacion que existe
entre ambos viene principalmente marcada por la oposicion de sus pretensiones:
“(...) los didlogos entre Augusto y Carablanca (el tonto y el listo, el loco y el
cuerdo) representan la lucha de dos mundos opuestos, el de la racionalidad que
personifica el payaso blanco y el de la excentricidad que simboliza el de la nariz
colorada” (Eguizabal, 2008, p.23). Ahora bien, sus intervenciones no solo se
caracterizan por oponer la razon al universo de locura, sino que también, cada uno
de sus juegos escénicos, culminan siempre con el triunfo de la sinrazon. Detras
del triunfo de Augusto, se esconde, para el gusto del espectador, algo puramente
pasado. Hacemos, de este modo alusion al espectador, pues como explica
Eguizabal (2008): “El publico, por supuesto, simpatiza con aquel que encarna el
delirio, con quien parece mas digno de compasion, vestido con sus remiendos y
zapatones” (p.23). Encontramos, muchos aspectos que reconocemos de lo antes

analizado con ese triunfo de la locura.

Cada una de sus intervenciones, es en cierta forma, un elogio a la locura, un
canto a partir del cual observamos el mundo a través de los ojos del loco, que nos
lleva a la verdad, del mismo modo, que el humanismo renacentista, y por
consecuencia su literatura, reflejaba en su cosmovision del mundo. Pero ademas,
hay también mucho de lo festivo medieval. El publico disfruta al observar la

impugnacion realizada por parte del Augusto al mostrarse triunfante frente al
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Carablanca que es la ley. Su triunfo, es mas que el de uno frente a otro, es el
estallido temporal, momentaneo y festivo de la vida al revés, de una temporalidad
micropolitica, por la cual celebrar, que el orden y la ley es vencido por la locura
de lo festivo. De esta forma el cardcter micropolitico que se consolida durante la

Edad Media y el Renacimiento continua intacto en el payaso.

Don Quijote y Sancho, Arlequino y Pantalone, Mengo y el Serior son
antecedentes inmediatos de ese tipo de relacidon comica que desarrolla el
mitologema de la pareja hasta la consolidacion de Augusto y Carablanca como
personajes definidos. También son ademas personajes nacientes como
consecuencia de todo el universo festivo popular, y que contintia viva esa relacion
que se establece a través de la locura (inmersa siempre en quien juega el papel del
loco y el papel del cuerdo) y que permite mantenerla en la modernidad mediante
lo artistico. Asi el teatro y el arte, también el callejero y trashumante, el de
bufones y de grotescos avanza en este tipo de relaciones donde la degradaciéon y la
dualidad se vuelve imprescindible para reflejar la comicidad de las relaciones
sociales. Esa dualidad se sostiene de forma imprescindible en la configuracion de

los personajes de La Comedia dell Arte y pasa con ella al payaso circense.

Otras visiones fundamentan la relacion entre ambos payasos como una
evolucion de la existente entre Arlequin y Polichinela. Acudamos al andlisis de

Beltran (2011) para definir las caracteristicas de cada personaje. Arlequin:

Es el personaje mas inquieto y vivo de la Commedia Dell'art (...) Arlecchino
pertenece a la poblacion de la parte baja, y encarna al trabajador temporal de la
region que busca trabajo en Venecia. Arlecchino se pone al servicio de los
grandes personajes encontrando asi su lugar de representacion dentro de la
jerarquia social en el juego teatral (hoy podriamos decir que representa al

inmigrante). Su aspecto fisico es muy conocido: lleva una mascara negra de
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cuero, donde algunos ven el testimonio de un origen infernal. (...) Su mascara,
con muy poco perfil, presenta rasgos simiescos y diabolicos, que deja bien visible
su maxilar y su boca preparada para la burla y la risa; lleva también sobre la
cabeza un pequefio sombrero, que no cubre totalmente su craneo afeitado
(siguiendo la tradicion de los mimos antiguos). Lleva un traje cefiido al cuerpo y
remendado con recortes de figuras geométricas multicolores bordadas en la ropa.
Al principio, su vestimenta era muy modesta y sus rotos y agujeros fueron
tapados con telas de todas las procedencias. Este traje, diferente del que
conocemos, se estilizd durante el siglo XVII: los andrajos se convierten en
triangulos azules, verdes y rojos, dispuestos simétricamente y bordeados por un
galon amarillo. Su vestido se completa con zapatos planos que le dan extrema
ligereza y le permiten ejecutar numerosos saltos y acrobacias. Lleva una porra
colgada al lado que le sirve, segun convenga, de cucharon, de cetro o de espada, y
a la que se le han otorgado connotaciones eroticas (muchos grabados lo prueban).
También transporta una bolsa y una lata atada a su talle. Es un personaje rustico,
enigmatico e inaccesible, farsante y fantasioso; es un ingenuo con toques de
locura a veces genial; no se sabe si se mofa de si mismo o de los demas.
Optimista por naturaleza, Arlecchino es especialmente grosero, un servidor
paciente, goloso, enamoradizo, desenvuelto por razén de su duefio o de si mismo;
se aflige y se consuela como un niflo endemoniado, es oportunista y sus burlas
persiguen algln interés. Se muestra muy habil para escapar de una situacion
dificil y para divertirse a pesar de las dificultades. De movimientos ligeros,
graciosos, felinos, flexibles, inagotables, se expresa a través de los caracteres de
animales que reflejan las diferentes facetas de su personaje: es a la vez, mono y
gato. Mono por su agilidad; pero gato también por su autonomia, su

independencia. (Beltran, 2011, p.8)

Por otro lado tenemos a Polichinela:

(...) es originario de Napoles, que es a la vez ciudad alta y ciudad baja, como

Bérgamo. En sus origenes habrian existido dos Pulcinella, el uno timador y el
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otro estupido. Practicamente tiene los mismos defectos que los otros criados. En
el juego de la representacion encarna el buscavidas independiente que conoce
muy bien los bajos fondos de la ciudad. Su nombre se cree que deriva de pulcino
(polluelo). Cuentan que se encuentra en un gran huevo y no puede salir. Pia para
atraer la atencion; pero el diablo lo coge por la espalda y lo deja caer, de ahi su
famosa joroba, que lo hace verdaderamente horrible. También se contempla la
posibilidad de que provenga mas bien de fiulce (pulga) por su mordacidad, sus
agudezas y saltos imprevistos. En su joroba lleva el sentido del ridiculo propio y
ajeno. Su arma secreta es la ironia, que emplea siempre con gran ingenio. Es un
viejo solteron, fantastico, egoista y sensual. Un verdadero camaleon imitando,
actua como magistrado o poeta, duefio o criado, siempre atormentado. A menudo,
es cruel, lascivo y ladron, y trata de olvidar su desgracia fisica vengandose sin
piedad o hundiéndose en placeres brutales, y, al tiempo que dice las cosas mas
ingeniosas, come cantidades inverosimiles de tallarines en una escupidera. Su
traje es un cuello ancho y de pliegues, una blusa amplia de tela blanca apretada
debajo del vientre por un cinturén grueso de cuero en el que se ajusta un sable de
madera y una bolsa. Un gran gorro sin borde, como de molinero (representado en
los cuadros de Tiepolo). Su mascara es cruel y fria, con una nariz ganchuda en
forma de pico, que recuerda a una rapaz, espiritual y ridiculo, y su aspecto es
erdtico y sentimental. Este napolitano mordaz, estipido y grosero es vivo e
insolente. A pesar de su fisico, se mueve infatigablemente, su movimiento es
liviano, danzante, ligero: en el escenario, su juego se basa en el contraste entre la
inmovilidad absoluta y la agilidad inmediata, con un espiritu que linda con la
demencia. Se destaca en tres matices caracteristicos: su forma ingeniosa de ser
directamente grosero, su aspecto erotico-sentimental, que se disfraza con un

lenguaje mordaz, y la burla” (Beltran, 2011, p.p. 9-10).

La relacion entre ambos viene marcada por el ideario antes analizado del

orden frente al caos, por el cual el empleado se revela frente a su jefe:
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(No sera la relacion entre carablanca y augusto una reproduccion, hoy ya muy
evolucionada y modificada, del contraste entre Arlequin y su jefe? El Augusto
torpe y chapucero, pero que a menudo se toma la revancha sobre el Blanco, en
efecto parece un pariente no muy lejano de Arlequin, que con sus astucias
conquista la simpatia del publico por tener ventaja sobre el antipatico amo.

(Duranti, 2006, s.p)

Del mismo modo, dicha relacion viene sostenida por los mismos
parametros. El sirviente que encarna el orden y la ley, y el que encarna la locura y
el desorden. El triunfo de la locura, existe de la misma forma que en los ejemplos
antes sefialados. Ahora bien, a pesar de que en su propia configuracion la relacion
entre los payasos y los personajes de la comedia italiana estd mas que
evidenciada, el conector ultimo se encuentra en una persona que ademas es

considerado el primer payaso moderno; hablamos de Grimaldi:

El vinculo entre el payaso de hoy y la “Comedia dell’Arte” pone un acento
importante en quien los historiadores, con una cierta unanimidad, reconocen
como primer payaso europeo: Joseph Grimaldi(1778-1837). En el libro “ Clowns
& Farcerus” de 1982, Grimaldi es definido como “ si no uno de los padres, el
padrino del arte del payaso” y de hecho podemos considerarlo como el punto
cero de la evolucion de ésta legendaria figura comica. Grimaldi nace en Londres,
pero su padre Giuseppe, como se deduce de su nombre y apellido, era de
descendencia italiana. No tan sélo en el nombre hay una influencia, sino también
en el hecho de que se hubiese llevado a sus escenarios britanicos, antes incluso
que sobre las pistas, elementos de la “comedia dell’Arte” y de la pantomima.

(Duranti, 2006, s.p)
De esta forma, la influencia italiana propia del célebre payaso (el primer

Carablanca), es el factor Gltimo para confrontar ambas realidades tal como nos

explica Duranti en la cita anterior. Fuera como fuese, la Comedia dell Arte esta
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presente de forma evidente en todo el entramado comico circense, y a su vez,
como ya hemos repetido en varias ocasiones, porta consigo mucho del material
festivo popular medieval y renacentista. Arturo Castilla (1986) dice que de ella
emana el verdadero sentido del clown, aquél que no necesita la palabra para
convertir en gesto lo que es imposible expresar de otra forma. Charli Rivel,
Grock, Grimaldi y Chaplin se convierten, segun su opinioén, en los maximos
representantes de esa parte de lo comico que huye de la palabra para convertirse

en arte:

(...) mucho mas profundo y sincero. El valor del gesto ante la palabra. Una forma
de expresion, que arrancado de las mismas raices de la Comedia dell Arte,
convierten al mitico Arlechino en la grotesca figura del clown, con cuya mascara

acabaria transformandose en el circo el sentido burlesco del humor. (p.42)

Pero, volviendo a la figura del primer payaso moderno, recordamos que
antes mencionamos que la configuracion de la dualidad clownesca se hace
evidente a finales del siglo XIX, concretamente, tal como sostiene Eguizédbal
(2012, p.162) de la mano de Footit y Chocolat, en el Nouveau Cirque en 1889. A
partir de entonces la relacion entre Blanco y Augusto se produce a veces sin decir
una palabra, otras llenando la escena de divertidas frases, pero, en cualquiera de
los casos, pasa a ser el principal mecanismo de lo comico-circense. No obstante,
hasta entonces, no puede ser analizado tal como hemos propuesto. De esa manera
es oportuno encontrar de que forma se propicia las primeras manifestaciones
comicas en el circulo escénico para tratar de comprender si del mismo modo que
la relacion entre Carablanca y Augusto se fundamenta a través de su pasado

hereditario. En este sentido Eguizabal (2012) explica que:

Los payasos originarios, en un espectaculo de monta como era el primer circo,

eran jinetes comicos, a veces subidos a lomos de un mulo o una burra por aquello
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del gracioso contraste con la figura arrogante del jinete (...) estos primeros jinetes
comicos eran, la mayor parte de las veces, los mismos caballistas que habian

asombrado poco antes al publico con sus destrezas y sus acrobacias de galope.

(p.150)

Por ese motivo al hablar de Grimaldi y la figura de los primeros payasos
tenemos que retroceder nuevamente hasta el espectdculo de Philip Astley y su
circo ecuestre. Tal como se explica, los primeros payasos eran jinetes comicos,
muchas veces los mismos que antes habian realizado los nimeros en tono serio y
que ahora con una graciosa vestimenta jugaban con los tropezones, las caidas, su
torpeza y el miedo mientras realizaban los ejercicios acrobdaticos sobre los
caballos. Juegan, estos primeros cémicos, la torpeza de Pedrolino al intentar
golpear y fracasar, y la propia también del Pierrot al sentirse abstraido por el

amor a lo imposible.

No obstante, a pesar de que se doten las peripecias de un caracter comico,
no abandonan su sentido heroico, y condicen asi en ser explicada bajo los mismos
parametros que antes estudiamos en la corporalidad heroica. El héroe se torna
comico cuando el camino hacia el valor afiadido que sostiene la heroicidad se
llena de continuos tropiezos. Esa es la férmula primera y basica de lo comico en el
circo, el fracaso obtenido en la busqueda del éxito, o lo que es lo mismo, la dura
batalla del clown por mostrarse héroe. Ahora bien, el éxito, siempre acompaifia al
payaso, y por largo que sea el intento, detrds de su recorrido cdmico siempre
aparece su otra cara de héroe. Los componentes heroicos se cargar asi de

comicidad bajo el binomio éxito-fracaso.
El fracaso se convierte de esa forma en un elemento fundamental no soélo

de aquellos primeros payasos sino que también se mantienen toda la tradicién

clownesca. Cuando el teatro contemporaneo redescubre todo este universo comico
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y lo utiliza como materia de renovacion escénico traspasa esa formula basada en
el fracaso a lo que hoy en dia entendemos como lenguaje del clown. Jacques
Lecoq (2009), importante figura del teatro gestual y conector evidente entre toda
la cultura popular y las nuevas vertientes teatrales describe el proceso de la

busqueda del clown de esta forma en su libro sobre pedagogia gestual:

Un dia pedi a los alumnos que se pusieran en un circulo, -reminiscencia de la
pista circense- y que nos hicieran reir. Uno tras otro, lo fueron intentando, con
payasadas, piruetas, juegos de palabras a cual mas fantasioso. jTodo inutil! El
resultado fue catastrofico. Teniamos la garganta oprimida, una sensacion de
angustia en el pecho, todo aquello se estaba volviendo tragico. Cuando se dieron
cuenta del fracaso, pararon la improvisacion y se volvieron a sus sitios para
sentarse, despechados, avergonzados, incomodos. Fue entonces, al verlos en
aquel estado de abatimiento, cuando todo el mundo se echd a reir, no del
personaje que pretendian presentarnos, sino de la persona misma, puesta asi al
desnudo. jLo habiamos encontrado! El clown no existe por separado del actor
que lo interpreta. El clown es el que — acepta el fracaso- el que malogra su
numero y, con ello, coloca al espectador en un estado de superioridad.(...) Pero
no basta con fracasar en cualquier cosa, ademas es necesario fracasar en aquello
que se sabe hacer bien, es decir en una proeza. (..) El trabajo clownesco consiste
en poner en relacion la proeza y el fracaso. Pedidle a un clown que haga un salto
mortal, y no lo conseguird. Dadle una patada en el trasero y dard un salto mortal

como si tal cosa. En ambos casos nos hara reir. (pp. 210- 214)

Se juntan en ese camino muchos factores importantes. Por un lado
tenemos el papel del fracaso, que evidencia y potencia el posterior éxito. El
ejemplo que emplea Lecoq a través de la patada en el culo es perfecto para
entender este componente. Por ello el juego que el clown establece a través del
miedo y del fracaso no niega ni oculta la realizacion final de esa peripecia

acrobacia o despropdsito tipica del payaso. Los tropiezos, las caidas y los nuevos
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intentos en las acrobacias ecuestres de los primeros payasos no son mas que un
elemento afadido, un complemento que se suma a la propia realidad circense de
sus ejercicios. Desde nuestro punto de vista y analizando el valor transgresor del
Cuerpo del payaso, no podemos obviar el mismo valor transgresor existente en el
héroe, pues el jinete que se muestra como payaso no por ello deja de ser jinete.
Toda escena final del clown consiste en conseguir aquello por lo que lucha y
tantas veces fracasa. “Al final siempre ganara la apuesta” dice Alfredo
Marquerie (1955, p. 204) referente al Augusto en uno de sus Poemas de la Pista.
Héroe y parodia se conjugan al mismo tiempo para descansar la seriedad que
conlleva la presencia de la muerte y tornar todo ese lenguaje, en fiesta, diversion y

espectaculo.

Incluso en la actualidad, otorgar al acto circense componentes comicos
significa un extra dentro del nivel necesario para su realizacion. Por tanto, esos
payasos ecuestres, que dan origen a una tradicion coémica dentro del universo
circense, significan un nivel superior dentro de la disciplina, que supone y
evidencia el dominio necesario para jugar a falsear los tropiezos para después salir

airoso al alcanzar el éxito.

Pero el fracaso en si mismo encierra algo todavia mas transcendental, tal
como insinua el propio Lecoq (2009): “4 través de ese fracaso, el clown revela su
profunda naturaleza humana que nos emociona y nos hace reir” (p. 214). Asi, a
través de la accion de fracasar, el clown descubre al espectador presente, el
hombre existente detras de su nariz roja o cara blanqueada, y se convierte en el
unico reflejo de lo humano entre monstruos y héroes. Del mismo modo Henri

Bergson (2011) insiste en esa relacion de la risa con lo puramente humano:

No hay comicidad fuera de lo propiamente humano. Un paisaje podra ser

hermoso, armonioso, sublime, insignificante o feo, pero nunca sera risible. Nos
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reiremos de un animal, pero porque habremos descubierto en ¢l una actitud de
hombre o una expresion humana. Nos reiremos de un sombrero; pero no nos
estaremos burlando del trozo de fieltro o paja, sino de la forma que le han dado

unos hombres, del capricho humano que lo ha moldeado. (p.10)

Lo cémico se entiende de esa forma como una manera de potenciar la
transgresion heroica, pero a su vez una forma de descubrir su naturaleza humana.
El Cuerpo del payaso es reflejo del nuestro propio que se muestra oculto a través
de un tratamiento corpdreo basado en las deformaciones y el fracaso. Es cierto
que el publico niega ser el clown, por eso sonrie, se rie o carcajea. Lo divino no
siente como nosotros, y ya nos encargamos nosotros de que lo monstruoso no

sientan, sin embargo el c/lown habla en esencia de nosotros mismos.

El payaso muestra aquello del hombre que nos hace reir, para a través de la
risa reactivar el espiritu critico transgresor. En este sentido se transforma en un
puente que conecta el reflejo del hombre con el hombre mismo, y al hombre con
su capacidad de pensar. Asi lo sostiene Ratl diciendo que : “El payaso es, incluso
en su aparente estupidez, el intelectual del circo que sabe tocar los resortes del
espectador y modular estados de dnimo, hacer juegos con las ideas y

malabarismos con las palabras” (Eguizabal, 2008, p.23).

Se abre, en este punto, un nuevo camino que parece contradecir aquello
que al comienzo dabamos por supuesto. Se nos plantea, principalmente a través
del andlisis de Lecoq, la figura del payaso como reflejo de lo humano, sin
embargo no olvidamos ni negamos aquel planteamiento que dividia el trabajo de
esta investigacion y por el cual descartabamos la presencia de lo humano en
cualquiera de las corporalidades circenses. Recordamos que el estudio que
comenzdbamos sobre la tipologia corpérea en el circo nos dejaba dos

conclusiones claras. Por un lado que existe un cuerpo que esta por encima del
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cuerpo normalizado y con el que el espectador no se identifica por su lejania y al
que nosotros hemos prestado estudio bajo los componentes de heroicidad. Por
otro, un cuerpo al que el espectador acepta como inferior a si mismo con el que no
quiere identificarse y que hemos estudiado a través de los conceptos de
monstruosidad. Afirmabamos también con rotundidad que la tercera opcion,
aquella que planteaba el reflejo de lo igual, es decir el reflejo de la corporalidad
humana no existe dentro del circo por el simple hecho de que destruye el propio

entendimiento de lo circense. Pues bien, ninguno de las cosas cambia.

El Cuerpo del payaso, si tuviéramos que agruparlo en una de esas dos
opciones, se situaria dentro de los cuerpos que el espectador entiende y acepta
como inferior al suyo propio, de ahi que provoque risa. Sin embargo esa
catalogacion es segin la percepcion del espectador y escapa la realidad y la
funcion de su existencia. Por lo tanto es un cuerpo que aparenta en tanto y en
cuanto no refleja aquello a lo que verdaderamente representa. El espectador
asistente no se ve reflejado en el comportamiento del clown. Sin embargo conecta
con el a través del fracaso. Tampoco el cuerpo de éste es una muestra de la
corporalidad humana. Existe por un lado un tratamiento corporal que diferencia al
espectador del espectaculo y por el cual lo convierte en atractivo. También una

predisposicion por parte del que ve de no aceptarse como payaso.

Evidentemente, sabemos que dijimos, y no rectificamos, que en el circo no
se muestra el reflejo de quien lo contempla. Dijimos, y no lo olvidamos, que el
naturalismo y el realismo no tienen cabida en la carpa porque se alejan de lo
novedoso y de la sorpresa. Es cierto, lo dijimos y lo seguimos diciendo. Porque
pese a que el clown habla de nosotros, nos identifica y nos conecta a través del
fracaso, no se nos muestra con un cuerpo similar al nuestro. El yo estd encerrado
en un cuerpo trabajado, codificado y estudiado. Es un simbolo que esconde, en su

interior, la verdad del ser, pero nunca sin dejar de ser simbolo, sin dejar de ser
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codigo, sin dejar de ser lenguaje. Es el descubrimiento posterior, la anagnorisis de
que nosotros mismos podemos estar representados por cualquiera de los
personajes absurdos que contemplamos, lo que identifica ambas realidades. Es en
ese momento cuando lo humano se muestra y cuando el clown reactiva el caracter
transgresor propio de la comedia y que resucita como espiritu critico, liberador y
filosofico. Es por ello que hay que entender la existencia del payaso como algo
mas que chistes y burlas. Un andlisis fiel a la realidad de sus funciones debe
incluir su lado mas comprometido con una propia cosmovision de las cosas.
Grimaldi en sus memorias reafirmaba su compromiso con la funcion

existencialista del payaso de la siguiente forma:

Soy el payaso, y mi mision es convertir la tristeza humana en alegria. Soy el
payaso, y mi deber es- no importa lo que yo mismo sienta- hacer olvidar a os
demas sus penas y desgracias. La pista me espera siempre. Soy el payaso, y no
tengo derecho a quejarme si siento hambre, ni a llorar en el caso de perder uno de
los mios, ni a acompafiarle en su ultimo viaje. Soy el payaso, y debo reir, incluso
cuando llora mi corazon. (...) El circo abarca la risa, las lagrimas y los
sufrimientos para todos los hombres, cualesquiera que sean su nacionalidad y
color de piel. Con su carpa, sus mastiles y sus maromas, es como un barco que
navega por todos los vientos, con buen y con mal tiempo, un barco cuya
tripulacion se encuentra metida en una lucha sin fin. Cada vez que he llegado a un
nuevo pais, la gente me ha mirado con curiosidad porque yo no era como ellos. Y
es verdad: yo no soy como los demaés. Soy el payaso, y mi dicha consiste en hacer

felices a los hombres. (Rivel, 1973, pp. 233-234)

En este sentido, el payaso retoma la funcion del bufon, al poner en marcha
su componente de reflexion sobre lo que provoca risa: “Muchas veces cuando uno
habla de temas espinosos, (...) con el humor uno le resta un poco de peso al tono

del discurso, pero el discurso sigue siendo, muchas veces el que uno tiene ganas
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de decir y de hacer” El payaso Tomate (citado por Infantino, 2010, p.58). Se
muestra el payaso puente entre el héroe y el hombre y nos descubre la verdadera
realidad de todo lo que aplaudimos o abucheamos. Su humanidad se deja entrever
cuando nos hace pensar, no como espectadores, sino como seres que buscan la
liberacion a través de la carcajada. El payaso argentino Chacovachi (citado por

Infantino, 2010) habla de esta forma del espiritu critico de su trabajo:

Los malabares, la acrobacia, el monociclo, las parodias, son excusas para estar en
escena y la politica, la muerte, Dios, las drogas. Esto no lo inventé yo. Siempre
fue tradicional en los payasos. Los militares, el poder en si, son las cosas de las
cuales yo hablo, de las cuales me rio. No es que me rio como un tarado, me rio
para poder alejarme, observarlas y en- tenderlas, que es lo Gnico que podemos
hacer con esas cosas, porque cambiarlas es muy dificil, ningin payaso va a
cambiar nada. (...) Pero el publico con eso gana poder reirse de esas cosas y que
le quede el bichito en la cabeza, o simplemente sentir el momento de la critica en

voz alta en una plaza publica. (p.59)

Existe, como estamos viendo, un compromiso superior por parte del
payaso que devuelve al hombre moderno el sentido transcendental pasado. El
espiritu impugnativo del payaso, ademds de reactivar desde otro punto de vista lo
transgresor del héroe, retoma el duende de lo comico que conectaba al hombre
con el espiritu critico de la cultura popular. Se incluye no obstante, del mismo
modo que veiamos en el carnaval, a ¢l mismo en la critica, pues la degradacion
del universo, a través de lo grotesco de sus cuerpos y de sus actos, marca cada una

de sus entradas.

Pero la idea del payaso como pieza clave para hacer pensar, es
desarrollada no sdlo en los analisis circenses sino también filoséficos. En este

contexto Maria Zambrano (1957) expresa lo siguiente:
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El payaso mimetiza desde siempre y con éxito infalible el acto de pensar, con
todo lo que el pensamiento comporta: la vacilacion, la duda, la aparente
indecision. El alejamiento de la circunstancia inmediata, esa que imanta a los
hombres (...) Mimetiza esa peculiar situacion del que piensa que parece estar en
otro mundo, moverse en otro espacio libre y vacio. Y de ahi el equivoco, y aun el
drama. El hombre que piensa comienza por alejarse, mas bien por retirarse como
el que mira, para ver mejor. Crea una distancia nueva y otro espacio, sin dejar por
eso de estar dentro del espacio de todos. Para ver lo que esta lejos o detras,
oculto, deja de prestar atenciéon a lo que inmediatamente le rodea; por eso
tropieza con ello. Y como se mueve en busca de lo que no esta a la vista, parece
no tener direccion fija, y como su camino es busqueda parece vacilar. El payaso
realiza la mimica de esta situacion en forma poética y plastica, o mas bien

musical. (p.118).

Habla Zambrano en su articulo E/ payaso y la filosofia, del clown como
eterno pensador, como el que tropieza fruto de su pensamiento, como el
intelectual del circo, la mente en un lugar lleno de cuerpos, coincidiendo con el
planteamiento de Eguizabal. Segin la filosofa espafiola detrds de la risa se
encuentra siempre un gesto del pensamiento que esconde la verdad, y por tanto el
material critico que nos libera. Pero el acto filosofico de pensar se convierte
también en liberador a través de la risa. El gesto del filosofo-payaso que provoca
la risa en un publico triste es un acto responsable y de misericordia: “La suprema
misericordia (...) de ofrecer a todos, si no otra cosa, la libertad de un momento,
mientras rie” (Zambrano, 1957, p. 119). La risa es algo propio de la humanidad, y
en ese acto de reir une a filosofo y pensamiento y rompe, como ocurria con las
festividades medievales, las barreras de las diferencias, anudando en una la

presencia de lo puramente humano:

Hay siempre venganza en la sonrisa, una venganza sutil. Y cuando es una

multitud la que sonrie, serda debe de ser, porque se siente vengada en forma
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pacifica, armoniosa, de algo que soporta, que ha de soportar dificilmente.(...) Y
asi el payaso nos consuela y alivia de ser como somos, de no poder ser de otro
modo; de no poder franquear el cerco que nosotros mismos ponemos a nuestra
libertad. De no atrevernos a cargar con el peso de nuestra libertad, lo cual se hace
solo pensando. So6lo cuando se piensa se carga con el peso de la propia existencia

y s6lo entonces se es, de verdad, libre. (Zambrano, 1957, pp. 118-119)

De esta manera filosofia y circo coinciden en aceptar al payaso como ser
pensante, y su existencia como provocacion del pensar. Pero esta idea que desarrolla
Zambrano proviene, no obstante, de Nietzsche’’ y su filosofia. La figura del clown
como filosofo es adoptada ya por el aleman para tratar de explicar su
pensamiento. Su conexion parte de la idea del Superhombre: “La madurez del
hombre es encontrar la seriedad con la que jugaba cuando era nirio” Nietzsche

(citado por Palomo, 2013, p.189).

El Superhombre para Nietzsche es toda aquella persona que es capaz de
crear su sistema de valores propio, identificando como bueno todo lo que procede
de su voluntad de poder. El Superhombre es aquél que puede responder a la
pregunta que se plantea en Asi hablaba Zaratustra: “;Cudl de vosotros puede reir
y estar elevado a la vez? Quien escala las mas altas montarias se rie de todas las

tragedias, reales o imaginarias” (Nietzsche, 2013, p.41).

En ese contexto Nietzsche utiliza la imagen del clown como imagen de su

37 El filésofo es autor del concepto de la gran razon corporal y de la metafisica del juego,
donde, segun él, es la vida la que se juega. A pesar de que su pensamiento pasa por diferentes
fases y que nuestro objetivo no es profundizar en su figura, la ultima parte de su obra se
centra en la concepcién de la vida como juego, como material lidico, por lo que propone que
el hombre debe basar su vida en crear nuevas mentiras que nos tonifiquen creando bellas
ficciones. En definitiva, a través de su filosofia pretende dar herramientas para la creacién de

lo que él define como -Ubermensch- o -Superhombre-.
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idea de superhombre al ser capaz de reirse de la vida:

En este sentido, la risa, que ha sido un elemento de la vida humana bastante
relegado en la tradicion filoséfica precedente, adquiere en el pensamiento
Nietzscheano una dimension filosoéfica-metafisica muy importante, en la medida
en que se manifiesta como condicion de posibilidad de la destruccion de los
valores impotentes de la tradicion moral anterior, y también de la creacion de

nuevos valores (Roldan, s.f, p.157)

Dice Grimaldi que “La vida es un juego que hay que jugar. Los sabios la
disfrutan y los tontos se aburren de ella. Los perdedores, comprendemos, son los
que tendran que pagar. Los ganadores tienen la gran dicha de poder reir”
(Dickens, 2011, p. 282). De forma evidente, Nietzsche y Grimaldi reactivan la
figura del payaso como ente superior, como imagen filosofica, y como puente que
conecta al hombre al acto de pensar y de hacerse libre: “Siguiendo este
razonamiento, la risa para Nietzsche no solo posee un poder disruptivo y
disolvente que permite criticar los sistemas anteriores, sino que también es
voluntad de construccion: la filosofia del futuro se genera, precisamente, a partir

de la risa del nirio” (Roldan, s.f, p. 158).

Descubrimos con éste analisis que no ha cambiado tanto la funcion de lo
comico desde las comedias griegas, las fiestas medievales, o el teatro renacentista.
Su espiritu continta vivo, al devolvernos a través de sus personajes la critica, la
libertad, la filosofia. Por eso es importante hablar de Nietzsche y de las
reflexiones que Maria Zambrano hace sobre su filosofia, y de todo el caracter
pensador del clown. No obstante, es del mismo modo fundamental no perder la
figura del clown desde ese otro punto de vista, el de su corporalidad grotesca que

complementa su caracter pensante.

Con ¢l descubrimos, como hemos visto, el reflejo de nuestra existencia. El
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Cuerpo heroico nos muestra lo que no podemos ser, convirtiéndose en una burla
al cuerpo normalizado. El Cuerpo monstruoso muestra lo que no queremos ser,
devolviéndonos el orden y la tranquilidad. Mientras, el Cuerpo del payaso nos
muestra lo que negamos ser con la risa pero que de una forma irremediable
somos. Tenemos, de esa forma, la totalidad corpdrea: lo que adoramos, lo que
odiamos y lo que en esencia somos. Tenemos la vida disfrazada de lenguaje
circense, la historia de la humanidad luchando por brotar en un circulo magico.
Tenemos los tres grandes cuerpos del circo, el cielo, el infierno y el purgatorio, el

artista, el monstruo y el hombre.
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CONCLUSIONES

Llegados a este punto y dejando tras de ¢l la investigacion en si misma, es
el momento de retomar las pretensiones del trabajo y contraponerlas con el
material hipotético planteado. Debemos, en este sentido, repasar el proceder del
estudio para poder destacar las conclusiones obtenidas y dar respuesta a las

primeras cuestiones.

Después de tres capitulos analizando la genealogia de los cuerpos en
relacion a la emergencia del biopoder del hombre, pudimos comprender el
enfoque general del pensamiento foucaultiano. De esa manera, analizamos su
trayectoria partiendo de sus primeros intereses sobre los saberes hasta llegar a sus
ultimas discusiones referentes al modo en que la singularidad debia encarnar su
material ético. Descubriamos asi que la estética de la existencia recuperaba,
ademas de aquella cercania con el proceder clasico, un sentido determinante como
propuesta ética frente a los problemas actuales de lo corporeo originados con el
biopoder. Recordemos que nuestra hipotesis planteaba una relacion entre los
fundamentos de lo circense y la ética de Foucault a través de tales términos, por lo
que recuperar las cuestiones determinantes sobre su estética de la existencia se

convirtid en nuestro primer objetivo.

Pudimos observar, a razon de sus primeros textos, como los saberes
evolucionan hasta la consolidacion del hombre como centro de ordenanza que
desde entonces rige, a través de las ciencias, las verdades epistémicas. En ese
analisis y teniendo muy en cuenta la relacion entre la locura y el saber médico

pudimos descubrir como el hombre de la industrializacion desarrolla, por medio
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del biopoder, tacticas a favor de una dominacioén corpdrea que se adueie de su
productividad. De esa forma y entrando ya en su estudio genealdgico
profundizamos en su nueva propuesta de analisis por la que relaciona aquellos
saberes con la aparicion del biopoder. Este segundo enfoque nos permitio
adentrarnos en el modo mediante el cual el hombre construye sus ideas en
relacion a lo productivo y comprender como emana de ellas un nuevo tipo de

politicas sobre la vida que reafirman el concepto de alienacion corporea.

Después de habernos detenido en las tacticas y dispositivos que propician
ese aduefiamiento de los cuerpos pudimos completar el sentido mismo de lo que
supone los procesos de normalizacion y comprender asi el contexto sobre el cual
buscar cualquier vision de lo singular circense. Una vez claro todo este proceder

fue posible comenzar a analizar la Gltima etapa foucaultiana.

La estética de la existencia, que defiende la concepcion artistica de la vida
desvela, ademas, dos factores que para Foucault son determinantes. El primero de
ellos viene marcado por el hecho de que se compone bajo los ideales de una
tecnologia del yo, a partir de la cual, el hombre debe transformarse para poder
acceder a un nuevo modelo de verdad y libertad. Busca por lo tanto moldear, para
a través del cambio resolver la tension que surge de la moral contemporanea. Por
ello el segundo factor imprescindible es que la estética de la existencia busca la
libertad del individuo frente a las grandes dominaciones. No obstante, ese proceso
de libertad no viene marcado por un pensamiento de individualizacion, sino que
queda determinado por una respuesta de resistencia en contra de los mecanismos
de sujecion. De ese modo pudimos comprender de forma conjunta el valor que
Foucault otorga al acto transgresor, siempre condicionado por la realidad del

biopoder y bajo una busqueda de construir nuevas subjetividades.
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Nuestra hipotesis relacionaba lo transgresor de la estética de la existencia
con la concepcién de los cuerpos circenses por lo que ambos ideales (la
resistencia y la libertad) deben estar incluidos en lo que sostiene la aparicion de
sus corporalidades. La libertad corpérea condicionada y fundamentada en la
creacion de una resistencia contra los dispositivos seran, a partir de ese momento
la base de nuestra conexion. Esto nos ofreci6 a partir de entonces una doble visién
de lo transgresor en lo circense. Por un lado, el papel del acto impugnativo en el
espectaculo. Por otro, la relacion del hecho transgredido con la realidad de su
época y los discursos que genera. Por esa razén comenzamos a profundizar en las

caracteristicas de sus modelos corporales en relacion a tales términos.

Para continuar con el andlisis estructurdbamos la pluralidad de
corporalidades circenses intentando construir grupos de andlisis especificos. Para
dicha estructuracion partiamos de la vision defendida desde el comienzo de este
estudio por la cual se entendia la relacion entre el material artistico y la recepcion

del espectador como realidades complementarias.

Buscabamos en las reacciones del que ve la construccion de esos grupos
de cuerpos singulares, obteniendo de ese modo tres categorias nacientes de
corporalidades superiores e inferiores. Descubriamos al mismo tiempo que las
corporalidades similares no se manifiestan en la realidad escénica del circo por lo
que formulabamos el estudio de los siguientes capitulos destinados a las tres
agrupaciones obtenidas: El Cuerpo heroico, el Cuerpo monstruoso y el Cuerpo

del payaso.
Sometimos asi esa triple division de lo corporeo a una analitica de todo lo

transgresor que fundamenta el pensamiento foucaultiano. El recorrido de su

pensamiento, el paso de la sujecion a la busqueda de la libertad de la singularidad,
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se perfild al final mas que como un marco referencial como un enfoque
completamente imprescindible para comprender lo relativo a las realidades

corporeas del circo.

En ese sentido el Cuerpo heroico resultaba de la aceptacion de una
corporalidad superior por parte del espectador del graderio que a través de un
proceso de diferenciacion de realidades cargaba la lejania corporea de tintes
heroicos. Para poder comprenderlo desplegdbamos el analisis del monomito de
Campbell donde descubriamos que las caracteristicas del héroe resultan de los
componentes encontrados en los rituales de iniciacion, es decir, separacion,

iniciacion y retorno.

No obstante las primeras alusiones a lo transgresor se conectaban con el
acto mismo de aceptarlo como corporalidad superior. Veiamos que la etapa de la
que nos hablaba Campbell destinada al viaje misterioso se producia en la realidad
circense relacionada con los propios limites del conocimiento a través de la
sorpresa como base reguladora. El hecho de convertir la sorpresa en el principal
elemento de conexion entre publico y artista llevaba a este ultimo a indagar sobre
las posibilidades corpéreas encontrando en lo aceptado como imposible el
principal material del que obtener lo impugnativo. De esa manera el publico lo
conectaba con el valor afiadido del que Campbell nos hablaba otorgando a su

corporalidad toda la tradicion heroica.

El espectador admira su heroicidad ya que transforma su vision de
posibilidad mientras que el artista convierte lo impugnativo en el motivo de su
busqueda. De esa manera se producia una triple relacion indispensable para
comprender cualquiera de los ejemplos circenses. Por un lado la demanda del

espectador que espera ser sorprendido; por otro el artista y la exploracion sus
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limites anatdomicos; y un tercero que contrapone los resultados obtenidos por el

artista con su época y la normalizacién corporea.

La busqueda de una corporalidad sorprendente conlleva en si mismo el
intento de una corporalidad que resista a los procedimientos de normalizacidon que
Foucault nos explicaba, donde lo singular se convierte en el principal elemento de
busqueda. La construccion de los saberes como base reguladora, las verdades del
hombre y las tacticas del biopoder se entrecruzaban, como pudimos analizar, en la

busqueda artistica de su heroicidad.

De igual manera descubriamos un factor primordial en este proceso
heroico que relacionaba al artista con la posibilidad de muerte. La consolidacion
de la corporalidad superior se producia por la aceptacion del vencimiento a la
muerte. El desafio a favor de la imposibilidad llevaba al artista a enfrentarse con
sus propios limites anatomicos, lo que suponia, con su vencimiento, la evidencia
de su supremacia. Por lo tanto, halldbamos que otro elemento imprescindible es el
riesgo que supone la transgresion planteada por sus corporalidades. El
vencimiento de la muerte llevaba consigo la trasformacién de su corporalidad

ademas de una segunda trasformacion sobre la realidad pensada del que observa.

En este sentido descubrimos que el artista busca con el cambio de sus
posibilidades anatomicas la transformacion del espectador a favor de convertir ese
proceso de subjetivacion en admiracion corporea. Se construye asi como un
cuerpo que busca en su libertad de pensarse posible y en la transgresion de
evidenciarlo las bases de una corporalidad determinante. Del mismo modo la

aceptacion del riesgo de muerte se conjugaba como elemento concluyente.
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No obstante, una vez aceptado todo este material nos preguntamos por las
razones que llevaron a componer una corporalidad de estas caracteristicas, por lo
que iniciamos una busqueda en el pasado de este cuerpo, analizando ahora su
presencia y configuracion ritual en relacion a lo libre y lo transgresor del cuerpo.
En este sentido las primeras alusiones a lo circense las encontrdbamos en
vestigios artisticos, donde a través de elementos similares a las acrobacias, los
malabares o los vuelos, el chaman transformaba su cuerpo. Nuevamente nos
tropezabamos con esa nocion de transformacion, en este caso con un cambio
vinculado al alejamiento de lo humano con razon de una aparicion espiritual. Por
lo tanto, esas primeras representaciones rituales se componian también de una
busqueda de lo micropolitico como base de su comportamiento que del mismo
modo podiamos analizar en las primeras manifestaciones militares y agricolas,
donde el respeto y el estatus se buscaba a través de la libertad de un cuerpo

alejado de las normas pensadas.

Asi mismo podemos afirmar que esa concepcion de transformacion esta
presente tanto en las primeras manifestaciones como en el espectaculo definido,
sin embargo en éste ultimo aparecian algunas contradicciones a las que debimos
prestar estudio. Para comprender este hecho acudimos a ejemplos propios de la
historia del circo donde poder entender la formula encontrada. De esa manera
veiamos como los avances cientificos, y las propuestas tecnoldgicas, se convierten
antes que nada, en elementos que el cuerpo circense utiliza para alcanzar la
sorpresa que propicia su superioridad. También recordemos los ejemplos traidos
de los grandes descubrimientos del funambulismo y las reflexiones con respecto a
ese factor determinante vinculado a la imposibilidad. Descubriamos con este
analisis que esa busqueda de respuestas sobre las posibilidades corpdreas va
acompafiada de una conciencia sobre lo transgresor al no encontrarnos en sus

ejemplos pequenas transgresiones sino cambios evidentes del intento de refutar.
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Separabamos asi el deporte con el hecho artistico ya que los factores que la
historia de las disciplinas modifican no son en relacion al tiempo o a minimas

intervenciones sino que se componen de la evidencia del factor transgresor.

Pero en esa sutil linea entre lo deportivo y lo artistico desarrollabamos la
contradiccion mas importante que ponia en riesgo cualquier planteamiento sobre
lo libre: la ambigiiedad de los cuerpos circenses. Conscientes ya de la aceptacion
del Cuerpo heroico como resistencia de los procesos de normalizacion faltaba
consolidad la libertad buscada, ya que esa resistencia se construia en base a un
sometimiento corporeo. Veiamos como el Cuerpo heroico se construye bajo un
fuerte sometimiento que se origina con un amplio proceso de entrenamiento
donde el cuerpo se le lleva a practicas especificas de dominacion. Por esa razén
recuperdbamos de manera imprescindible la analitica Foucaultiana sobre la
normalizacion y la docilidad de los cuerpo llevando a colacion el enfoque de
Infantino. Descubrir en los resultados de esta ultima que efectivamente los artistas
piensan en su cuerpo como libre. En ese sentido los artistas recalcaban el proceso
de entrenamiento como la base del camino de la subjetivacion artistica, por lo que
dotaban ese sometimiento corpéreo mas bien de un caracter de cuidado de si para

poder desarrollar la resistencia artistica planteada.

Descubrimos también con ejemplos evidentes como el de Houdini, Pinito
del Oro o Miss Mara como la propia vida reforzaba esa concepcion de
corporalidad heroica al reflejar continuamente una actitud de superioridad ante las
peripecias de la vida. Los accidentes, los resultados médicos y los propios
dispositivos del biopoder se convierten en los claros objetos de esa

intencionalidad de demostrar su supremacia corpoérea.
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No obstante, y aceptando ya como evidente la configuracion de su
corporalidad en base a los transgresor foucaultiano quisimos concluir el analisis
del cuerpo del héroe tratando de trasladar todos estos conceptos expuestos a la
realidad circense de la Espafia actual. Para ello, cobra sentido uno de los objetivos
planteados al principio del trabajo donde pretendiamos contraponer lo que el circo

dice de si mismo con lo que el circo demuestra sobre si.

Por esa razon acudimos primero a las reflexiones sobre la crisis escénica
que encontramos en textos cercanos al universo circense. Hay que decir, que pese
a la escasez de bibliografia sobre el tema, todas las fuentes existentes contienen,
de una u otra manera, un andlisis sobre la situacion actual, con propuestas y
mecanismos a tener en cuenta para solucionar la problematica. En ese sentido
acudir al pensamiento desde dentro no supuso gran dificultad, por lo que tomamos
los siguientes textos como fuentes directas de andlisis de lo planteado. En ellos
encontramos escritos que repartidos desde la década de los 50 hasta la actualidad
(con el vigente Plan General del Circo generado por el Ministerio de Cultura)

despliegan los elementos buscados.

Una de las primeras conclusiones es la semejanza de todos los textos,
donde independientemente de la época, veiamos coincidente el andlisis escénico.
El tipo de propuesta que encontrdbamos estaban siempre condicionadas por la
gestion del gobierno y la necesidad de un plan de respaldo y apoyo al arte
circense. No obstante, y llevando el andlisis a nuestro enfoque, encontramos en
los textos muestras evidentes de lo que para nosotros serd uno de los de lo factores
primordiales: la fuerte oposicion generada entre lo tradicional y lo
contemporaneo, donde existe, en cierto sentido, un freno hacia al avance y el

cambio.
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A razon de ello exponiamos un nuevo andlisis que dista de la
responsabilidad gubernamental y se acerque a la responsabilidad del propio
sector. En este sentido tuvimos que abandonar la idea de crisis del espectador, o
crisis del espectaculo para descubrir una crisis de la heroicidad corporea.
Concluiamos en ese sentido que el circo espafiol ha perdido la esencia que lo
conecta con su propio lenguaje donde paraddjicamente se produce una pérdida de
identidad causada por un recelo al cambio bajo un intento de no perder la

identidad.

Por todo ello debemos dar como irrefutable las bases éticas foucaultianas
en la concepcion del Cuerpo heroico. La resistencia a los procesos de la
alineacion del biopoder y la libertad de una corporalidad singular estan en todo el
recorrido expuesto, hasta el punto que la ausencia, o el declive de sus
fundamentos, relativiza el sentido mismo de su expresion. Por esa razon debemos
decir que la primera de las corporalidades estudiadas refleja en su conjunto, tanto
en su primeras representaciones, en el nacimiento del circo moderno como en la
actualidad una relacion directa con la resistencia al cuerpo normal y a la libertad
corporea. Este hecho se evidenciaba también en el estudio que propusimos sobre
lo escénico y artistico de la vanguardia, donde el circo se convertia precisamente
en imagen de lo transgresor. Recordemos la cita de Artaud en la que recalcaba que

el teatro debia beber del espiritu transgresor del circo.

La segunda corporalidad que sometimos a nuestro analisis fue el Cuerpo
monstruoso. Si antes habldbamos de una vision idealizada del cuerpo del héroe,
con el estudio de lo monstruoso nos adentramos en una vision negativa de lo
corporeo fundamentada por los mismos discursos que rodean al concepto de

monstruo.
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Comenzamos realizando un marco tedrico sobre la relacion que el hombre
ha mantenido con lo monstruoso en sus manifestaciones artisticas para
posteriormente adentrarnos en los fundamentos que componen esos discursos
sobre la monstruosidad. Tras detenernos en los andlisis de Girard, Cortés y
Stephen King descubrimos en la arqueologia de la monstruosidad de Foucault un
elemento completamente imprescindible que define a una nueva monstruosidad
naciente con el hombre de la modernidad fuertemente condicionada por su sentido

politico.

De esa manera analizamos primero la simbologia del monstruo en relacion
a lo divino. Descubrimos en ese sentido que el monstruo es entendido como
contrapunto de la imagen de dios y que esta vision esta vigente en la mayor parte
de la historia del concepto. A través de Paré, Isidoro de Sevilla y el esquema de
Cortés desarrollamos este componente. No obstante nos adentramos después en
una monstruosidad basada en un discurso de racismo y peligro de sistema. De esa
forma veiamos perfectamente como la nueva ordenacion del biopoder coincide y
potencia la vision del monstruo como malhechor del orden social que los cambios

punitivos habian productivo.

Descubriamos asi mismo que contrario a otros conceptos, el biopoder no
desarrolla tacticas de encauzamiento alrededor del monstruo y tnicamente lo
somete a la expulsion discriminatoria. Por esa razon ahonddbamos en el sentido
heterotopico de las ferias de contemplacion que extrajimos del analisis de los

emplazamientos realizado por Foucault.
No obstante tras este proceder nos percatdbamos de un hecho

completamente contradictorio que venia del acto mismo de negociar con la

exhibicion del monstruo. Al mismo tiempo que el biopoder sometia al monstruo al
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modelo de la lepra, aumentaban los espectaculos y emplazamientos donde la gente
pagaba por ver esa corporalidad expulsada. Eso nos llevo a entender que existia
una distancia evidente entre la representacion artistica de lo feo y de lo
monstruoso (que analizdbamos al principio) con la vision directa de la
monstruosidad en si misma, ya que la primera se codificaba a través de una
idealizacion de la fealdad y la segunda despertaba otros interés estéticos que

debiamos explorar.

Por esa razon acudimos al planteamiento que los romanticos extraen de los
discursos de Kant y Freud (que retoma Eugenio Trias) para buscar en esa relacion
del hombre consigo mismo el goce estético ante la contemplacion de lo
monstruoso. Descubriamos asi que podemos aplicar los términos de sublimidad y
realidades siniestras en la vision del monstro. Comprendimos que el monstruo
despierta temores que son vencidos después por el descubrimiento de la
superioridad del hombre y que se traduce en experiencia estética. Al mismo
tiempo ese proceder recupera ademds los miedos pasados que recuerdan al
monstro como riesgo de la continuacion de la norma, que son suplidos por la

tranquilidad de observarla en una emplazamiento ajeno al orden regulador.

No obstante, una vez que entramos en la materia circense, descubrimos
que esos lugares alejados pronto empiezan a hacerse fuerte en los nuevos museos
de las ciudades. Condicionados por una mirada precientifica y un interés médico,
encontramos que los portentos comienzan a ser habituales en este tipo de
emplazamientos, que al ser regulados unicamente por el sustento de las entradas y,
ante la exigencia de los espectadores, pronto se convierten en el centro de estas

ordenanzas.
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Para comprender toda esta explosion del Freak show acudimos a Barnum
y sus multitudes de ejemplos en relacion al negocio. Pero al adentrarnos en este
analisis comprendemos un cambio significativo en relacion al goce de su
observacion que trasciende justamente en base a lo transgresor. Las
corporalidades monstruosas toman toda esa imagen negativa que el hombre ha
consolidado alrededor de lo monstruoso para servir de base impugnativa en
busqueda de la sorpresa antes expuesta. Ese proceso de superioridad corporea la

encontrabamos en el monstruo rodeada de muchos otros matices.

El Cuerpo heroico se consolidaba como corporalidad superior partiendo de
la aceptacion e impugnavilidad de una corporalidad basada en la norma. El
Cuerpo monstruoso consolida su superioridad partiendo, no de una imagen
normalizada, sino de una imagen completamente negativa y sometida al poder de
lo discursivo. De esa manera los artistas fenomenos aceptaban su diferencia para
atacar el discurso de imposibilidad. Por esa razon la singularidad cobra un sentido
de resistencia no por el hecho mismo que separa al hombre con el monstruo sino

por la busqueda transgresora del vencimiento de lo no esperado.

Este analisis lo acompafiamos de multiples ejemplos donde veiamos como
esa resistencia, ya no solo a lo pensado imposible, sino al propio discurso
existente, suponia la transformaciéon del monstruo al artista. Pudimos analizar
como distintas personalidades portentosas fueron aclamadas y convertidas en
personajes influyentes admiradas al mismo tiempo por todo el publico y por
personalidades de la realeza y los gobiernos. Pudimos comprender de esta manera,
como al margen del biopoder lo singular transformaba desde lo artistico la vision

sobre un discurso.
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Para terminar con el capitulo, nos adentramos en todos aquellos
componentes que supusieron el fin del Freak show como espectaculo de masas y
como toda esa realidad escénica paso a ser condicionada por una nueva regulacion
que fundamenta la exigencia de los dispositivos de poder como mecanismo de
ordenacion. A través del planteamiento foucaultiano del Cuerpo controlado
pudimos comprender la exigencia del orden social de la reubicacion de lo

portentoso bajo la exigencia del derecho de los mismos.

No obstante quisimos completar el anélisis dando voz a las opiniones de
estos mismos, que lejanos a aceptarse como seres explotados, ven en la
obligatoriedad de abandonar el arte un ataque mayor. La monstruosidad pasaba a
ser entendida bajo una nueva mentalidad de discapacidad que por otro lado nos
permitid comprender una realidad contradictoria. En ese sentido descubrimos
como las redes sociales, los programas de television y las modas se convierten en
los nuevos modos de mostrar la superacion de las posibilidades de estos seres
completamente singulares. Lo que estd mal visto en los circos, se convierte en
reclamo de miles de personas que aplauden y apoyan el merito de la discapacidad
de artistas. Del mismo modo, el deporte adopta a través de multiples mecanismos
como pueden ser las Paraolimpiadas la valia de superar las propias adversidades

de lo humano, descubriendo en ese analisis la relatividad de lo discursivo.

Por lo tanto en este capitulo destinado al Cuerpo monstruoso descubrimos
que su llegada al circo se fundamenta bajo el ideal de transgresion frente a un
discurso biopolitico, que a través de la resistencia a los dispositivos obtiene no
solo la libertad corpdérea sino en muchos casos la obtencion de una vida
completamente opuesta a la que tendrian sin esa impugnacion expuesta. De ese
modo, los factores de la estética de la existencia se pueden conectar con la

construccion del Cuerpo monstruoso.
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Asi mismo en estas conclusiones debemos resaltar la importancia de esta
corporalidad en la historia del arte circense. Esto viene a colacion de que es
tendencia habitual separar este tipo de practicas de la majestuosidad circense, sin
embargo bajo nuestro estudio, no hace mas que llevar al limite el mismo
planteamiento que el resto de sus corporalidades. Esto se evidencia en el hecho
mismo de que el Freak show sea parte imprescindible del imaginario colectivo de
lo circense, que pese a que su desarrollo no siempre fue bajo la carpa, se acerca

mas al circo que a cualquier otro tipo de representacion.

La ultima de las corporalidades analizadas fue el Cuerpo del payaso,
donde descubriamos que pese a formar parte de un cuerpo entendido como
inferior escondia matices completamente imprescindibles para su comprension.
En este sentido y después de aceptar lo irrisorio como un posicionamiento ante la
vida propusimos una vison de lo comico fundamentado por una mirada discursiva.
En esa propuesta pretendiamos tratar de encontrar las respuestas a la razon de la
presencia constante de la risa en la vida de los hombres, pero no desde el punto de

vista del que rie sino de la intencion del que hace reir.

Después de haber entendido que su corporalidad estd inminentemente
relacionada con el estudio de la risa, comenzamos las primeras blsquedas en
relacion a ésta misma. En este sentido tratamos de comprender la union existente
entre la risa y los rituales del hombre descubriendo con todo ello que su presencia
era entendida como elemento de nacimiento, como mecanismo de cambio y
herramienta de trasformacion asociado también (en ese contexto de lo cambiante)

a la idea de fertilidad.
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Recobrando la union planteada entre el rito y lo festivo comenzamos a
analizar la relacion entre las manifestaciones rituales de la risa con las
corporalidades surgidas en la cultura popular medieval. Nos detuvimos de se
modo en el analisis planteado por Bajtin descubriendo que efectivamente el
ideario de trasformacion era asumido por las practicas populares. No obstante este
tipo de celebraciones adoptaban un caracter completamente revelador asociado al
hecho mismo de transgresion. Se oponian, como veiamos, a la nueva ordenacion
religiosa que condenaba la risa como elemento ajeno a sus celebraciones, pero
que, sin embargo, permitia su ebullicion en festividades con una concreta

temporalidad.

Lo carnavalesco se aduena de toda esta cultura de la cual surge un tipo de
corporalidad completamente necesaria para comprender el Cuerpo del payaso.
Veiamos como la degradacion parddica suponia la base mas fuerte del realismo
grotesco que nos explicaba Bajtin mediante la cual obtener el sentido pasado de
nuevo comienzo. La trasformacion, la oposicion del discurso comico como
resistencia al serio y la libertad popular van fraguando el sentido mismo de lo

transgresor.

No obstante Foucault en su Historia de la locura evidencia el cambio
epistémico que el renacimiento produce con respecto a la concepcion del loco. En
ese sentido tratamos de llevar este componente al andlisis escénico descubriendo
la conexion popular planteada por Bajtin con la concepcion del loco presentada
por Foucault. Comprendemos asi que la exaltacion de la locura se convierte en la
cosmovision que rodea el Renacimiento y que del mismo modo fundamenta la
construccion de sus representaciones escénicas. La relacion del loco y el cuerdo,
de la mirada verdadera en los ojos del loco se combinan en los espectaculos de

entonces con la presencia de bufones en las cortes europeas. La Comedia del arte

431



recupera, en ese sentido, ese tipo de relacion y construye ademas sus cuerpos
escénicos utilizando la misma codificacion grotesca de degradacidon expuesta de la
cultura popular. Asi, la relacion mencionada y la corporalidad transgresora se
convierten en los principales factores que llegan a consolidar mas adelante el

Cuerpo del payaso y en la relacion analizada entre Augusto y Carablanca.

Sin embargo recuperamos el ideal transgresor al encontrarnos con el hecho
mismo de que los primeros payasos basas su corporalidad en el juego escénico de
la parodia de los ejercicios. En este sentido, siendo principalmente jinetes, los
primeros payasos juegan con el humor que envuelve el fracaso y la dificultad de

realizar las acrobacias.

Encontramos asi una unién del Cuerpo del payaso con el Cuerpo heroico.
Pese a cambiar los codigos la corporalidad comica del circo moderno sigue
utilizando esa transgresion sobre la imposibilidad que antes analizdbamos.
Descubrimos ademéas que el fracaso se convierte en una pieza fundamental de
todo el material clownesco, por el cual deja entrever el hombre existente en su
corporalidad. No obstante comprendimos después que pese a esa evidencia de lo
humano que porta su comportamiento, sigue manifestindose bajo un lenguaje
alejado al de la corporalidad semejante y que en ese sentido no debiamos
contradecir lo expuesto con anterioridad. Para finalizar el capitulo quisimos
recoger distintas propuestas filosoficas en relacion al payaso donde se lo convierte
en reflejo del acto mismo de pensar, al aceptarse asi mismo como elemento

irrisorio.
Con el tercero de los cuerpos descubrimos que existe una combinacion

entre la corporalidad del héroe y una serie de caracteristicas herederas de todo el

pasado popular. Completamos de ese modo, las limitaciones expuestas en la
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bibliografias de lo circense que Unicamente relacionan ambos universos, pero que
nos permiten con nuestro trabajo comprender el modo de su desarrollo. De esta
forma a lo ya analizado con lo heroico sumamos la consolidacion de un cuerpo
que recupera lo irrisorio como elemento transgresor que busca, a través de su

libertad corporea, los ideales de nuevo nacimiento y trasformacion.

Con ¢l completamos las tres corporalidades y también el proceder de estas
conclusiones. En todos los casos el fundamento de su consolidacién como cuerpos
definidos estan en constante relacion con aquellos dos factores extraidos de la
estética de la existencia de Foucault. Reafirmamos nuestra hipotesis como
irrefutable, al comprender el cuerpo del circo como la trasformacion de sus
tipologias corpdreas en base a una concepcion artistica de las mimas. Se
convierten, como la propuesta ética del filosofo francés en un modelo claro en
contra de la normalizacion del biopoder que resiste y garantiza el surgimiento de

otro tipo de verdades en relacion a otro tipo de humanidad posible.

No obstante, la aceptacion de la misma no es el fin del propodsito de un
trabajo que tan s6lo comienza. Nuestra investigacion es unicamente la base de un
enfoque novedoso de comprender y sobre el cual seguir trabajando en la realidad
circense. Supone, como asi pretendiamos, una busqueda tedrica que pueda influir
en la preparacion de los nuevos artistas sobre conceptos fundamentales de lo
circense, de los cuales no existe constancia. Por otro lado, propone también una
nueva perspectiva sobre la cual construir nuestra actualidad escénica y poder

debatir el tipo de corporalidad necesaria en nuestros dias.
Dejamos con nuestro estudio elementos completamente novedosos en un

terreno complejo y delicado. El simple hecho de concebir el circo bajo un estudio

de corporalidades transgresoras supone una revision extrema del material
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historico extraido de la bibliografia de circo. Asi mismo, como decimos, no es una
investigacion que termine, sino el punto de partida de multiples enfoques y
perspectivas, que partan no sélo del analisis tedrico sino que lleven a término las
conclusiones expuestas a una realidad practica desde la cual construir nuevas
propuestas escénicas condicionadas por la analitica de lo transgresor. De esta
manera pretendemos contribuir minimamente a devolverle el sentido a lo
anteriormente expuesto: “El circo es, esencialmente un espectaculo en el que
predomina la lucha del hombre contra la materia para dominarla y transformarla

en belleza” (Gasch, 1947, p.25).
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