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1.Introduccidn

La presente tesis explora la interseccion entre arte, psicologia y teatro, y su influencia en el
debate sobre la antipsiquiatria, con un enfoque en el analisis del estudio de caso de la
Compainia de Teatro brasilefia Ueinzz y el papel de Brasil en la expansion de este debate en
la contemporaneidad. A través de un estudio de antecedentes, se propone examinar hasta
qué punto las ideas desarrolladas en el siglo XX han influido en las practicas teatrales
actuales y los momentos de ruptura con estas practicas en un contexto contemporaneo.
Este analisis permite evaluar la relevancia sociocultural de la relacién entre antipsiquiatria y
teatro, el impacto de estas practicas en el debate actual sobre salud mental y arte, y ofrecer
una reflexién sobre la construccion de la subjetividad.

La salud mental se ha convertido en un tema de gran importancia en la sociedad actual,
presionada por una alienacién ininterrumpida, en un agotamiento constante generado por la
cultura de las redes sociales, y una tendencia impuesta por el sistema capitalista a
homogeneizar las identidades, borrando las caracteristicas personales e individuales vy
presionando a los individuos a conformarse a las normas y expectativas sociales
establecidas. Textos como Ensayo sobre el cansancio (1990)', de Peter Handke, y La
sociedad del cansancio (2010)?, de Byung-Chul Han, diagnostican una sociedad afectada
por el agotamiento psicolégico y emocional. Marti Peran, en el ensayo Indisposicion
general: ensayo sobre la fatiga® (2016) - que también fue expuesto en Fabra i Coats: Centre
d’Art Contemporani, en Barcelona, 2015 - también explora estas problematicas y subraya la
fatiga, el cansancio, una toma de consciencia sobre la cuestidn, procesos emancipatorios y
el lenguaje sobre la enfermedad y la salud mental. Al analizar cémo teorias previas se
manifiestan en las practicas teatrales actuales, se puede obtener una comprension mas
profunda de como el arte y el teatro pueden influir en la sociedad. La Compania de Teatro
Ueinzz, con su enfoque radical, ofrece un estudio de caso potente para explorar estas
intersecciones del arte con la antipsiquiatria, y proporciona un ejemplo contemporaneo que
cuestiona y redefine las practicas psiquiatricas tradicionales en el escenario.

A pesar de la riqueza de teorias y practicas desarrolladas en el pasado, existe una laguna
en la investigacion sobre como estas ideas se integran y aplican en el teatro contemporaneo
para abordar cuestiones de salud mental y compromiso social. Este estudio se propone a
contribuir a ampliar las perspectivas sobre esa laguna, analizando las practicas de la
Compainia Teatro Ueinzz y evaluando su relevancia e impacto en el contexto actual.

1.1 Objetivos

El objetivo general del trabajo es investigar contribuciones en la interseccién del arte,
psicologia y teatro, explorando como las practicas de la Compania de Teatro Ueinzz y las
teorias de la antipsiquiatria contribuyen en la construccién de nuevas subjetividades en la
contemporaneidad.

Los objetivos especificos son:
1. Rastrear antecedentes tedrico-practicos revolucionarios desde principios del siglo XX,

destacando las experiencias que han aplicado nuevas psicologias al arte y su compromiso
social, incluyendo a figuras como Beltolt Brecht, Asja Lacis y Walter Benjamin.

" Handke, P. (1990). Ensayo sobre el cansancio. Alianza Editorial.
2 Han, B.-C. (2010). La sociedad del cansancio. Herder Editorial.
3 Peran, M. (2016). Indisposicion general: ensayo sobre la fatiga. Hiru editorial.



2. Abordar el debate sobre la antipsiquiatria desde la segunda mitad del siglo XX, partiendo
de las contribuciones de Fernand Deligny, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Suely Rolnik y
Peter Pal Pelbart, y su relacion con las practicas artisticas y teatrales.

3. Investigar el papel e importancia de Brasil en la expansion de la antipsiquiatria en el
contexto contemporaneo.

4. Analizar en profundidad el trabajo de la Compafia Teatro Ueinzz, documentando su
historia, metodologia y objetivos, asi como sus performances e identificar el impacto de la
interseccidn con la antipsiquiatria como contexto teatral contemporaneo.

1.2 Marco teérico

Como marco tedrico referencial, realizamos una investigacion de antecedentes que marcan
y delimitan el objeto de estudio dentro de las teorias socioculturales y psicoldgicas aplicadas
a lo que denominamos teatro revolucionario, que junto al marco tedrico especifico
construyen la base del trabajo en la interseccion entre arte, psicologia y teatro.

Las teorias del teatro soviético han tenido una influencia significativa en las practicas
teatrales contemporaneas, y por eso destacamos sus practicas en el marco tedrico, con el
objetivo de construir una narrativa completa que va desde un estudio de antecedentes hasta
las contribuciones contemporaneas de la psicologia, el teatro y el arte. En un primer
momento, abordamos al destacado psicélogo ruso Lev Vygotsky (1896-1934) y su
desarrollo de la teoria sociocultural, que subraya la importancia de la interaccion social para
el desarrollo cognitivo. Aqui, nos centramos en la Zona de Desarrollo Proximo (ZDP),
concepto clave de Vygotsky abordado en sus obras principales, como Pensamiento y
Lenguaje (publicado péstumamente en 1934) y La Formacién Social de la Mente (1978).

Estas ideas fueron aplicadas por la directora y pedagoga teatral letona Asja Lacis
(1891-1979) en el teatro infantil. Lacis conecta diversas referencias tanto en los estudios de
antecedentes como a través de la marca que dejo en trabajos contemporaneos. Su trabajo
en el teatro infantil, especialmente en Alemania y la Unién Soviética, promovidé un enfoque
pedagdgico integrador del teatro como una herramienta fundamental para el desarrollo
emocional y social de los nifios. Contamos con los estudios de Susan Ingram: The Red
Carnation: Asja Lacis, Walter Benjamin and the Autobiographical Fiction of Revolution
(2002), Eugia Casini Ropa y Beata Paskevica, quienes se dedicaron a la representacion de
la actriz, directora y pedagoga en la historia. Los escritos sobre Asja Lacis presentados en
la Documenta 14 en Kassel (2017, 38 anos después de su muerte), que destacan su
contribucion al teatro y su influencia en el arte pedagdégico, mostrando como sus enfoques
han sido redescubiertos y valorados en contextos contemporaneos, también fueron de
extrema importancia para la comprensién de su influencia y relevancia.

Junto a la importancia de Lacis esta la de Walter Benjamin (1892-1940), filésofo y critico
cultural aleman, que ademas de haber sido influenciado por la experiencia de la pedagoga
en el teatro infantil, colabord en los escritos para Programa de un teatro infantil proletario
(1928). En el subcapitulo en el que trabajaremos la significativa relacion de Asja Lacis y
Walter Benjamin, destacamos sus colaboraciones, la obra de Benjamin La obra de arte en la
era de su reproductibilidad técnica (1936), y el interés de Benjamin por la teoria del cine
soviético, que estaba atravesada por teorias de la psicologia. Este interés se refleja en su
andlisis de peliculas y directores soviéticos, explorando como el cine podia ser utilizado
como una herramienta educativa y de propaganda. En el libro Calle de Direccién Unica
(1928), dedicado a Lacis, las ideas de Benjamin sobre el cine y la experiencia estética se
intersectan con el trabajo de Asja Lacis en el teatro y la pedagogia, proporcionando un
marco para que en los capitulos siguientes analicemos la experiencia estética en el teatro



contemporaneo y cdémo las practicas teatrales actuales reflejan las ideas de esta potente
colaboracion.

Después de Asja Lacis y Walter Benjamin, abordamos los estudios sobre el dramaturgo y
poeta aleman Bertolt Brecht (1898-1956), quien desarrollé los conceptos del Teatro épico y
las teorias de distanciamiento, también conocidas como Verfremdungseffekt. En obras
como Pequerio Organon para el Teatro (1948) y Historias del Sr. Keuner (1956), Brecht
presentd sus ideas sobre como el teatro puede servir como una herramienta para la critica
social y politica. Sin embargo, es principalmente a partir de los escritos del historiador de
arte y filésofo francés George Didi-Huberman (1953-) que nos acercamos a Brecht; en su
ensayo Cuando las imagenes toman posicion (2008), Didi-Huberman aborda los procesos y
teorias que lo llevaron al teatro épico, asi como hace un recorrido por su experiencia en el
exilio durante la Segunda Guerra Mundial.

Estos marcos teéricos proporcionan la base para los estudios que se desarrollan y abren en
el marco tedrico especifico, donde investigamos el complejo debate de la antipsiquiatria. En
este debate traemos las ideas fundadoras del concepto anticapitalista de Ronald D. Laing y
David Cooper con la obra Psicoanalisis y Antipsicoanalisis (1967). Marcando el inicio del
debate también se encuentran Franco Basaglia con la obra La institucién negada: informe
de un hospital psiquiatrico (1972). Después, pasamos al estudio de Fernand Deligny con la
obra Lo aracnido y otros textos (2008). La obra E/ Anti Edipo: Capitalismo y esquizofrenia
(1972), de Gilles Deleuze y Félix Guattari, ha influido en diversos estudios en el ambito
contemporaneo. La colaboracion de Félix Guattari con Suely Rolnik generé la obra
Micropolitica: Cartografias del deseo (2006), y ha influido en los estudios dentro de la
antipsiquiatria, la politica y la subjetividad de la psicoanalista brasilefa. Una obra relevante
para el presente trabajo es Esquizoanalisis y antropofagia (1998) y Cartografia sentimental:
transformaciones contemporaneas del deseo (2006). Peter Pal Pelbart, con las obras A nau
do tempo-rei (1993), Esquizocenia (en Vida capital: y actos de biopolitica, 2003) y El reverso
del nihilismo (2013), son esenciales para la construccidon del analisis de la antipsiquiatria en
un contexto actual en interseccion con el arte, mas especificamente el teatro. También en el
ambito contemporaneo y espanol, la profesora de historia del arte Laia Manonelles ha
desarrollado proyectos como Politizacions del Malestar: procesos creativos y experiencias
compartidas en Barcelona (2024), y Marti Peran desarroll6 el ensayo Indisposiciéon general:
ensayo sobre la fatiga (2016), que también fue exposicion en Barcelona en 2015, y la
exposicion mas actual L’Idiota (2024).

1.3 Estado de la cuestion

Desde principios del siglo XX, tedricos de la filosofia, psicologia y estética han desarrollado
estudios sobre la interseccion entre arte, psicologia y teatro. Estos estudios proporcionaron
una base para comprender como estas disciplinas pueden interactuar y enriquecerse
mutuamente. Aqui consideramos la importancia de diversas figuras del teatro y la psicologia
rusa, como Lev Vygotsky* (1896-1934), un psicdlogo que introdujo conceptos
fundamentales en sus obras Pensamiento y Lenguaje (1934) y Mind in Society (1978), como
la Zona de Desarrollo Proximo (ZDP) y la teoria sociocultural, que han influido
significativamente en la pedagogia teatral y la educacion emocional a través del arte.
Vygotsky se consolidé como un gran referente para el desarrollo de practicas teatrales que
fomentan el desarrollo psicoldgico y social; como el teatro infantil de Asja Lacis (1891-1979),
que abordaremos con mas profundidad a continuacion.

4 \Vlygotsky, L. S. (1934). Pensamiento y lenguaje. Editorial Fontanella. (Publicado originalmente en
1934, Rusia); Vygotsky, L. S. (1978). Mind in society: The development of higher psychological
processes. Harvard University Press.



El dramaturgo y poeta aleman Bertolt Brecht® (1898-1956) fue conocido por revolucionar el
teatro con la creacién del teatro épico, desarrollado en Alemania entre la primera y segunda
guerra mundial, con el auge de su formulacion tedrica y practica en las décadas de 1920 y
1930. Su teatro, que busca no solo narrar historias, sino también incitar a la reflexién critica
y a la toma de posicion por parte del espectador, también influyé profundamente en la
psicologia del espectador y en experiencias teatrales criticas. Con obras como Pequefio
Organon para el Teatro (1948) y Historias del Sr. Keuner (1956), el teatro de Berltot Brecht
es una herramienta poderosa para la educacion artistica y para la reflexion critica en la
sociedad contemporanea.

Su trabajo también influyé en Asja Lacis, la directora y pedagoga de teatro letona, que
trabajo extensamente en el teatro infantil, enfatizando el potencial del teatro para el
desarrollo emocional y social de los nifios. Aunque Asja Lacis haya sido histéricamente
subestimada, su legado resurge como esencial para entender las posibilidades del teatro
como herramienta de transformacion social en el Brasil contemporaneo. Su trabajo mas
notable incluye el desarrollo del teatro infantil en Alemania y en la Union Soviética, y la
importante interlocuciéon entre ella y Walter Benjamin que generé obras como Diario de
Moscu; escrito entre 1926 y 1927 durante una estancia en que estuvo en la ciudad para
visitar a Asja Lacis (publicado pdstumamente en 1986); Program for a proletarian children’s
theater (1928), y Calle de direccién unica (1928).

Walter Benjamin (1892-1940) fue una figura clave en la teoria del arte y la estética, y su
influencia es fundamental para comprender las practicas teatrales y la critica cultural del
siglo XX. Su conexién con Asja Lacis fue particularmente significativa, ya que ella no solo
influyd directamente en su escrito Proletarian Children’s Theater, sino que también jugd un
papel crucial en su pensamiento sobre la cultura y la politica. Benjamin desarroll6 ideas que
examinan la relacion entre el arte y las estructuras de produccion cultural, lo que se refleja
en su influyente ensayo E/ autor como productor (1966), donde explora cémo los autores
pueden asumir un papel activo en la transformacion social a través de sus obras.

Ademas, Walter Benjamin fue un profundo admirador de Bertolt Brecht, y sus escritos sobre
este dramaturgo proporcionan una vision critica de como el arte puede servir como un
medio de resistencia y reflexién critica en tiempos de crisis. Walter Benjamin no solo
conecta las practicas de Asja Lacis y Bertolt Brecht, sino que también nos proporciona un
marco tedrico invaluable para entender como el arte y el teatro pueden funcionar como
fuerzas criticas en la sociedad. Su enfoque interdisciplinario y su capacidad para combinar
teoria critica, estética y praxis politica lo convierten en una figura central en el desarrollo del
pensamiento contemporaneo sobre el arte y la cultura. Una fuente fundamental para
acercarse a Bertolt Brecht es Georges Didi-Huberman y su ensayo Cuando las imagenes
toman posicion (2008), que analiza su trayectoria desde su tiempo de exilio en la Segunda
Guerra Mundial, hasta sus practicas que lo llevaron a la creacion del teatro épico.

En el articulo The Relevance of Asja Lacis’s Kindertheater Today: A Brazilian Perspective
(2015), Ligia Cortez y Jorge de Almeida exploran el impacto de figuras como Walter
Benjamin, Bertolt Brecht y Asja Lacis en la teoria teatral, destacando la influencia duradera
de estas ideas en Brasil desde la primera mitad del siglo XX. Como también sefala Suely
Rolnik en Esquizoanélisis y Antropofagia (1998), el terreno cultural brasilefio, marcado por
la Antropofagia de Oswald de Andrade, resultdé particularmente fértil para la recepcién y
adaptacion de estas teorias. Cortez y Almeida se preguntan: ";Siguen siendo relevantes
sus obras y pueden actuar hacia la transformaciéon de nuestra sociedad actual? En caso
afirmativo, scémo y por qué?" (Cortez y Almeida, 2015, p.139). En el articulo, los autores
revelan cémo, desde la década de 1960, Bertolt Brecht y Walter Benjamin, desde 1980, han

® Brecht, B. (1948). Pequefio Organon para el Teatro. (Publicado originalmente en 1948).; Brecht, B.
(1956). Historias del Sr. Keuner. Alianza Editorial. (Publicado p6éstumamente en 1956).



encontrado amplia recepcidon en Brasil. Sus influencias en el pais se tornaron
omnipresentes en la escena teatral y en los debates criticos del pais.

En el ensayo Altibajos en la actualidad de Brecht (2009), el critico literario y profesor
austro-brasilefio Roberto Schwarz (1938-) destaca cdmo las practicas de Brecht fueron
incorporadas no solo en repertorios tradicionales, sino también en grupos teatrales que
resistieron a la dictadura brasilefia, como es el ejemplo de la Casa do Teatro en S&o Paulo;
donde, al igual que Asja Lacis, se abordaban "preocupaciones educativas" y se utilizaban
"recursos muy similares en los procesos de direccion, a pesar de la distancia geografica y
temporal" (Cortez y Almeida, 2015, pp.141-142). Aqui, los autores destacan la vitalidad y
relevancia de las acciones educativas con una perspectiva izquierdista y como esto llevo a
una conexion entre la Casa do Teatro y Asja Lacis. La también actriz y pedagoga Célia
Helena, figura importante para la Casa do Teatro, fundé un teatro para jévenes que no
tenian espacio ni medios para actuar criticamente durante la dictadura militar en Brasil de
1964 a 1984. Eugenio Kusneteff (nombre adaptado en Brasil como Kusnet), un actor y
director ruso que se establecié en Brasil en 1926, fue responsable de la introduccion de la
pedagogia y las practicas teatrales rusas en Sao Paulo. Existen registros de muchas
similitudes en el desarrollo de practicas con estudiantes por parte de Kusnet y las de Asja,
al describir sus improvisaciones y trabajos como directora y actriz (Cortez y Almeida, 2015,
p.142). Eugenia Casini Ropa, Susan Ingram y Beata Paskevica son figuras clave en la
introduccion de las ideas de Asja Lacis, considerando la dificultad de encontrar material
sobre la dramaturga, que fue poco representada en la historia; haciendo posibles trabajos
como los de Cortez y Almeida.

Entre las referencias importantes para el estudio de la antipsiquiatria se encuentran el
educador, escritor y cineasta francés Fernand Deligny (1913-1996), y la psicoanalista
belga-francesa Maud Mannoni (1923-1998). Deligny, cuyas practicas y escritos con nifios
autistas, jovenes delincuentes y personas con dificultades de aprendizaje influyeron
significativamente en el pensamiento de la antipsiquiatria, con obras como Les vagabonds
efficaces (1939) y Lo aracnido y otros textos (2008, publicado postumamente). Sus obras
rechazan las normas institucionales rigidas, las estructuras de control y represion, y
privilegian la autonomia y la libertad. Mannoni, aunque no se considera una
antipsicoanalista propiamente dicha, cuestiond los abordajes psicoanaliticos convencionales
desde el libro L'enfant arriéré et sa mére (1964), en el que critica la psiquiatria infantil. Estos
dos autores y sus practicas proporcionan una perspectiva valiosa y fueron importantes
influencias en el trabajo de Gilles Deleuze (1925-1995) y Félix Guattari (1930-1992),
quienes en la obra El Anti Edipo: Capitalismo y esquizofrenia (1985) sugieren que el arte y
el esquizoanalisis pueden ser herramientas poderosas para crear nuevas formas de
subjetividad, que no estan dentro de las normas tradicionales del lenguaje y del
psicoanalisis.

Entre 1960 y 1970, hubo un gran movimiento de intelectuales en los temas de la psiquiatria;
el médico psiquiatra sudafricano David Cooper (1931-1986) organizé el "Congreso
Internacional de Antipsiquiatria” en Londres, en 1967, y popularizé el término Antipsiquiatria,
en su libro Psiquiatria y Antipsiquiatria, publicado en el mismo afio; entre otros nombres
importantes de la época estan Ronald D. Laing, Thomas Szasz, Robert Castel, Giovanni
Jervis y el italiano Franco Basaglia, que impuso presion para leyes reformistas dentro de
instituciones psiquiatricas, explicadas en obras como Listituzione negata: rapporto da un
ospedale psichiatrico (1968).

Las ideas de Deleuze y Guattari han tenido una gran acogida en Brasil; la tedrica y
psicoterapeuta brasilefa Suely Rolnik fue importante en ese contexto, ya que en 1979 fue
responsable de traer a Félix Guattari al pais al invitarlo a participar en diversas conferencias
y talleres sobre psicoanalisis, esquizoanalisis y micropolitica, muy influyentes en el medio
académico-intelectual brasilefio de la época; lo que marco las siete visitas de Guattari al



pais entre 1979 y 1992. En especial, Rolnik fue esencial como mediadora en una entrevista
realizada por el filésofo francés con el entonces lider sindical y presidente del Partido de los
Trabajadores (PT) (en 2023 reelegido presidente de Brasil) Luiz Inacio Lula da Silva, en
1982, para discutir temas relacionados con la situacién politica, social y econémica de Brasil
y Francia en ese periodo y previsiones futuras. Esta colaboracion Guattari-Rolnik genero la
obra Micropolitica: cartografias del deseo, un libro fundamental que combina las ideas de
los autores entre esquizoanalisis, micropolitica, subjetividad y resistencia cultural.

En conexion con teatros revolucionarios y la pedagogia, el dramaturgo, director de teatro y
tedrico brasilefio Augusto Boal (1931-2009), desarrollé teorias que resonaban con las
propuestas de Lev Vygotsky, y que junto con la influencia de Brecht, permitieron a Boal
posicionar el teatro como un instrumento de lucha para la transformacioén social. En 1956,
después de su estancia en Estados Unidos, donde estudié dramaturgia en la Universidad de
Columbia de Nueva York, se dedicdé como director del Teatro Arena (Sao Paulo) a concretar
una propuesta de un teatro popular brasilefio influenciado por una estética politica de
izquierdas para debatir la realidad del pais. La aproximacion de Boal a Brecht marco un giro
en su obra, reflejado en el musical Arena conta Zumbi (1965, por Augusto Boal y
Gianfrancesco Guarnieri), que fue la primera gran respuesta cultural al golpe militar de
1964, que se extendio por 21 anos de dictadura. Durante su exilio politico entre 1971 y 1986
en Argentina y Peru, Boal desarrolld la teoria, la estética y la técnica del Teatro del
Oprimido, integrando activismo social y politico, educacién, terapia y teatro; representados
en la obra Teatro del Oprimido y ofras poéticas politicas (1975), y revisitado en
Esquizoanalisis y Antropofagia (1998), de Suely Rolnik.

Ademas de Suely Rolnik, Peter Pal Pelbart es otra figura clave en la continuidad y
expansion de las ideas de Félix Guattari en Brasil, especialmente en los campos de la
antipsiquiatria y el arte. En obras como Cartografia del abandono (2013), Pelbart analiza
coémo el arte y la antipsiquiatria pueden ofrecer nuevas perspectivas sobre la salud mental,
un tema de interés para el filésofo, que también aborda en su libro O avesso do Niilismo
(2017), y que traza una cartografia de las zonas de agotamiento en el mundo actual,
proponiendo una politica orientada por el deseo como respuesta a las dinamicas opresivas
del capitalismo. Pelbart trabaja el concepto de Esquizocenia, un término acufiado por el
director de teatro brasilefio Sergio Penna, elaborado en un capitulo de la obra En vida
capital: ensayos de biopolitica (2003). El esquizoanalisis encontré un terreno especialmente
fértil en Brasil, algo que aborda Rolnik con la intencién de investigar el por qué dentro del
movimiento estético y cultural Antropofagico, entrelazado con el escritor Oswald de Andrade
(1890-1954), idealizador de la Semana de Arte Moderno de 1922 en Brasil. La obra
Manifesto Antropofagico (1928), por Andrade, asi como la Revista de Antropofagia
(1928-1929), el libro Raices del Brasil (1936), de Sérgio Buarque de Holanda, y la obra
Metalinguagem e outras metas (1992), de Haroldo de Campos, son referencias muy ricas y
esenciales en el tema, tanto desde la construccion de la Antropofagia como desde una
perspectiva reciente de las subjetividades brasilefias.

La compania de teatro Ueinzz nacié dentro de una institucién psiquiatrica en la ciudad de
Sao Paulo, Brasil, en 1997 y ha estado trabajando con practicas que habitan entre el teatro,
el arte y la clinica. Entre las publicaciones importantes sobre la compafiia se encuentran la
tesis doctoral de la actriz Ana Goldstein Carvalhaes Ueinzz: acontecimiento y conexion
(2019), participante del grupo y orientada por Peter Pal Pelbart; los escritos de Renato
Cohen, como Performance como lenguaje (1989); la obra O avesso do niilismo (2013), de
Peter Pal Pelbart; y también la tesis doctoral de Erika Inforsato, Desobramento:
constelagées clinicas e politicas do comum (2010).

En el contexto espafiol y en concreto Barcelona, se han desarrollado varias iniciativas
relevantes. La profesora en historia del arte, Laia Manonelles, en el departamento de arte
de la Universidad de Barcelona, ha desarrollado un proyecto de investigacion con otros dos



artistas llamado de la Politizacion del malestar®, con el objetivo de explorar nuevas formas
de gestionar el malestar a través de procesos creativos -como los desarrollados en la
jornada Procesos creativos y experiencias compartidas (2017)- enfocandose en su
dimension politica y colectiva, y visibilizando aspectos que la sociedad tiende a reprimir. En
ensayos como La interioridad comun del malestar (2024), el grupo reflexiona sobre el miedo
como herramienta de control en el mundo contemporaneo y la busqueda incesante de
soluciones en un “laberinto terapéutico”.

En estas ultimas décadas numerosos creadores, curadores e investigadores del territorio
catalan han profundizado en la creacion como una herramienta para la mediacién, la
articulacién social y resolucién de diversas problematicas contemporaneas. Politizaciones
del malestar surge como una reflexion sobre la gestion del desasosiego desde multiples
perspectivas.

En la exposicion Francesc Tosquelles. Como una méaquina de coser en un campo de trigo”
(2022), co-comisariada por Carles Guerra y Joana Masé en el CCCB (Barcelona), han
recogido y difundido el debate sobre la antipsiquiatria y el arte, subrayando su relevancia en
el contexto artistico contemporaneo. La exposicion invita a los espectadores a explorar la
vida y obra de Tosquelles, abarcando temas centrales como los campesinos, Stalin, el
miedo que los locos suscitan en los psiquiatras, entre otros. Destaca la importancia de
Tosquelles en la revolucion de las instituciones psiquiatricas durante la Europa de los
fascismos, convirtiéndose en una inspiraciéon para repensar las politicas de salud mental en
momentos de crisis extrema.

Las aportaciones de Marti Peran también son fundamentales. El ensayo Indisposicion
general: ensayo sobre la fatiga (2016) -que parte de una exposicion colectiva que tuvo lugar
en Fabra i Coats: Centre d’Art Contemporani del 12 de junio al 1 de noviembre de 2015-
también aborda estas problematicas. Su trabajo reciente incluye la exposicion L'idiota®, que
estara abierta hasta noviembre de 2024 en Boalit, Girona, y en la cual invitara a Peter Pal
Pelbart a dar una charla en La Virreina en octubre de 2024. En la exposicidn, reune a mas
de cien idiotas a través de una coleccion de aparentes "archivos clinicos" que muestran a
multiples idiotas, reales y ficticios, del cine, la literatura, la filosofia o las artes escénicas.

Con la presente investigacion, exploramos dentro de las revoluciones del externo y del yo,
posibilidades de interrupciones de una alienacion constante. Se observa una necesidad en
la construccién de caminos que parten de comprender como el arte, mas especificamente el
teatro, puede ser una herramienta critica y un medio de intervencion, tanto en las politicas
de salud mental como en el pensamiento del entorno cultural y de la sociedad
contemporanea.

La relevancia de esta investigacién se refleja en la necesidad de reexaminar las bases
tedricas que sustentan el debate sobre la subjetividad, asi como en identificar practicas
artisticas y pedagodgicas que puedan contribuir a un pensamiento critico de la sociedad y
sus complejidades. El estudio de las practicas teatrales contemporaneas, como las de la
Compainia de Teatro Ueinzz y el analisis de influencias teédricas, ofrece una perspectiva en
conversacion “esquizo” para evaluar como se manifiestan y se transforman en el contexto
actual. Por lo tanto, investigar la interseccion entre arte, psicologia y teatro, especialmente
bajo la éptica de la antipsiquiatria, es fundamental para expandir nuestra comprension de
como estas disciplinas pueden colaborar en la transformacion significativa de los enfoques
contemporaneos de salud mental y en la construccion de subjetividad a través del arte.

% Disponible en: https://polititzacionsdelmalestar.org/presentacio/?lang=es

" Disponible en: https://www.cccb.org/es/exposiciones/ficha/francesc-tosquelles/237849 y
https://www.cccb.org/es/multimedia/videos/carles-guerra-arte-terapeutico-y-art-brut/239480
8 Disponible en: https://web.qirona.cat/bolit/exposicions/2024/lidiota
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2. Antecedentes: el teatro revolucionario

2.1 Lev Vygotsky: la teoria sociocultural y la zona de desarrollo préximo

Lev Semyonovitch Vygostsky (1896-1934) fue un psicologo soviético y tedrico influyente en
el campo de la psicologia del desarrollo mental. Nacié en Orsha, Bielorrussia, donde,
ademas de ensenar literatura y psicologia, también fue director de teatro en el centro de
educacion para adultos entre 1917 y 1923. En el articulo Vygotsky’s Stage Theory: The
Psychology of Art and the Actor under the Direction of Perezhivanie (2011), el educador e
investigador estadounidense Peter Smagorinsky se centra en la atencion de Lev Vygotsky
por el arte, la conciencia y la emocion, representada en su obra The Psychology of Art
(1971, originalmente publicada en 1925), basada en su investigacion doctoral. En 1924, al
mudarse a Moscu, dirigid el departamento de educacién para niflos con discapacidades
fisicas y mentales, en Narcompros. En esa época, Lev Vygotsky también daba clases en la
Krupskaya Academy of Communist Education. (Luria en Vygotsky, 1978, pp.15-16).

Para Lev Vygotsky, el arte "esta determinado y condicionado por la psique de los hombres
sociales" (The Psychology of Art, p.12), lo que para Smagorinsky refleja la influencia
histérico-cultural marxista en el periodo formativo de los estudios del psicologo soviético.
Para él, hay una estrecha relacién entre el contexto social y la persona, defendiendo que
todo es un producto del colectivo y de las influencias de lo externo a lo interno: "el arte es un
'sentimiento social' ampliado o una 'técnica de sentimientos™ (Vygotsky, p.244, apud
Smagorinsky, 2011, p.323). La teoria sociocultural de Marx, conocida como “materialismo
histérico”, considera los cambios histéricos y materiales de la sociedad como productores
de cambios en la naturaleza humana, como en la conciencia y el comportamiento. Esto
influyé en el enfoque de Vygotsky, siendo conocido como el primero en relacionar estas
cuestiones con preguntas de la psicologia, como el concepto de que el “hombre cambia la
naturaleza y, al hacerlo, se transforma a si mismo”. (Cole y Scribner en Vygotsky, 1978, p.7).
Esta idea también esta presente en otros niveles del desarrollo cultural propuestos por
Vygotsky, quien creia que "la internalizacién de sistemas de signos producidos
culturalmente provoca transformaciones conductuales y forma el puente entre las primeras y
las posteriores formas de desarrollo individual" (Vygotsky, 1978, p.7), es decir, sistemas de
signos como el lenguaje, son creados dentro de la sociedad, desarrollados y transformados
dentro de ella, y luego afectan y cambian a la propia sociedad en una especie de eco
resonante. Siguiendo los conceptos de Marx y Engels, Vygotsky creia que los mecanismos
"el cambio en el desarrollo individual tiene sus raices en la sociedad y la cultura" (Vygotsky,
1978, p.7).

Smagorinsky revela que “Vygotsky preveia una gran revolucién en la psicologia y creia que
su investigacion hacia este propdésito mas amplio de resolver la crisis de fragmentacion en la
psicologia de su tiempo le llevaria a mayores conocimientos que los que expuso en La
psicologia del arte” (Smagorinsky, 2011, p.322). Entre sus aportaciones mas importantes
esta la Zona de desarrollo proximo (ZDP), introducida en la obra Pensamiento y lenguaje
(1934). El concepto del ZDP de Vygotsky “planteaba que lo que un nifio puede hacer
cooperativamente o con ayuda hoy, lo puede hacer independiente y competentemente
manana” (Moll, 1990, p.247). Con esto, Vygotsky proponia

diferenciar entre dos niveles de desarrollo en el nifio: el nivel de desarrollo actual,
referido a la ejecucion o resolucion del problema de forma individual, y el nivel mas
avanzado de desarrollo préximo, referido a la ejecuciéon o resolucién del problema
con ayuda. El definia la zona de desarrollo préximo como el contraste entre la
ejecucion con ayuda y la ejecucion sin ayuda. Vygotsky afirmaba en esta cita
frecuentemente utilizada: la zona es “la distancia entre el nivel de desarrollo real,



medido por la resolucion de una tarea de forma independiente, y el nivel de
desarrollo potencial, medido por la resolucion de la tarea bajo la direccion de un
adulto o en colaboracién con nifios mas capaces.” (Vygotsky, 1978, p.86).

Los estudios realizados en aquella época por otros académicos, como relatado por Lev
Vygotsky (1978, p.85), asumian que la medida del desarrollo mental de un nifio podia ser
revelada a través de lo que él era capaz de realizar solo. Los ejercicios de la época
revelaban que cuando un adulto —en este caso, un profesor— se acercaba a la situacién
de resolver un problema con el nifio ya presentando una solucion, el nifio perdia la
oportunidad de actuar de manera independiente en la cuestion, y no seria posible evaluar
su desarrollo mental, ya que este se veria “corrompido” por la accioén del adulto. La ZDP es
el espacio donde ocurre el aprendizaje efectivo, abarcando las habilidades y conocimientos
que estan en proceso de desarrollo y que pueden ser dominados mediante orientacion y
apoyo. Para Vygotsky, es dentro de esta zona donde la educacién tiene el mayor impacto.
Como plantea Cazden (1980, apud Moll, 1990, p.247), “un objetivo de la zona es facilitar la
‘ejecucion antes que la competencia™. Aqui la interaccion social se considera esencial en el
desarrollo, asi como el entorno social y cultural para la cognicién. “Con la ayuda de los
demas, el nivel préximo del nifio de hoy se convierte en el nivel de desarrollo real de
manana.” (Moll, 1990, p.247).

Lev Vygotsky sugiere que “cuando creamos una zona de desarrollo proximo, estamos
ayudando a definir el aprendizaje futuro e inmediato del nifno.” (Moll, 1990, p.2). Las
practicas educativas que siguen la pedagogia de la zona de desarrollo préximo se centran
en el desarrollo del significado, en lugar de una “transferencia de habilidades del adulto al
nino” de manera superior y jerarquica. (Moll, 1990, p.248). Con las practicas propuestas por
la ZDP, cada nifio —o aprendiz— tiene la apertura para seguir su propia dinamica de
desarrollo, que tiene su propio ritmo, diferente al de los demas. De manera que son
apoyados a través de su individualidad y diversidad mental, incluso dentro de su contexto
social. (Vygotsky, 1978, p.87). Lo que concluye Vygotsky: “la zona de desarrollo proximo
puede convertirse en un concepto poderoso en la investigacion del desarrollo, uno que
puede aumentar notablemente la efectividad y la utilidad de la aplicacion de diagnésticos de
desarrollo mental a los problemas educativos.” (1978, p.87).

Segun Lev Vygotsky, los nifios con retraso mental tienen dificultades en el pensamiento
abstracto, lo que llevo a diversos académicos a volver a una pedagogia que influyera en el
pensamiento concreto. Lo que después quedd claro fue que esto no ayudaba a los nifios a
superar sus dificultades, sino que las reforzaba al acostumbrarlos a un pensamiento
exclusivamente concreto, suprimiendo cualquier pensamiento abstracto que aun pudieran
tener. (Vygotsky, 1978, p.89). “Precisamente porque los nifios con retraso mental, cuando se
les deja a su suerte, nunca alcanzaran formas bien elaboradas de pensamiento abstracto, la
escuela deberia hacer todo lo posible por empujarlos en esa direccion y desarrollar en ellos
lo que intrinsecamente les falta en su propio desarrollo.” (Vygotsky, 1978, p.89). La
diversidad mental y las practicas que tratan la cognicion no normativa se conectan con los
estudios de Fernand Deligny, que abordaremos en el capitulo 3.7: Fernand Deligny:
perspectivas sobre antipsiquiatria y arte.

2.2 Asja Lacis, el teatro infantil y Walter Benjamin

Anna Ernestovna Lacis, mas conocida como Asja Lacis (1891-1979), nacié en Letonia, y fue
una mujer altamente educada y polifacética, que desarrollé practicas en el contexto teatral
que desencadenaron diversas influencias en la pedagogia del teatro y en la carga
politico-social de practicas en la esfera artistica. Es relevante hasta los dias de hoy, aunque
con menor representaciéon en comparacion con su aporte histérico. Entre sus extensos
estudios, se gradud en el Instituto Bekhterev de Psiconeurologia y estudié en el estudio de
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teatro de F. Komisarjevsky, lo que le proporcioné una solida formacion en la educacion
estética infantil. Dominaba el ruso, el aleman vy el francés, dotada de un agudo sentido del
humor y una sensibilidad femenina Unica, cualidades que marcaron sus contribuciones al
teatro proletario y al panorama intelectual de la época (Ingram, 2002, p.174). Lacis promovié
un enfoque pedagogico que integraba el teatro como una herramienta fundamental para el
desarrollo emocional y social de nifios en el teatro infantil que construyé en su carrera,
especialmente en Alemania y la Union Soviética.

Los escritos sobre Asja Lacis presentados en la Documenta 14 en Kassel (2017) destacan
su contribucién al teatro y su influencia en el arte pedagdgico, mostrando como sus
enfoques han sido redescubiertos y valorados en contextos contemporaneos. Las
contribuciones de Asja Lacis fueron presentadas en el texto Signals from Another World:
Proletarian Theater as a Site for Education, escrito conjuntamente con Walter Benjamin. En
el texto, el investigador Andris Brinkmanis aproxima la vision de Lacis del arte como un
aliado en momentos catastréficos y marcados por luchas, lo que en el teatro encuentra una
expresion de la resistencia, de la critica social y de la busqueda de transformacion. La
creacidon artistica que busca intervenir en cuestiones sociales y politicas de su tiempo
encuentra en el teatro una plataforma para explorar estas reflexiones e influenciar estas
luchas. Lacis afirmo:

El teatro, en su esencia, es una experiencia colectiva; es una sintesis de artes,
dirigida hacia el futuro. El teatro tiene un enorme impacto en las masas, pero en
comparacion con otras formas de arte, como la pintura, ha progresado en mucha
menor medida, se ha explorado menos, ha desarrollado menos tradiciones,
especialmente aqui en Letonia. (Lacis, 2017).

Para la pedagoga, "todo lo que se vuelve estético en la vida se vuelve innecesario, incluido
el arte" (Lacis, 2017), lo que en el teatro, segun ella, este proceso de estancamiento se
intensifica a partir de los pesos del capitalismo, que incentivo a reformistas como Konstantin
Stanislaviski, Georg Fuchs, Vsevolod Meyerhold, Max Reinhardt, Edward Gordon Craig,
Nikolai Evreinov, Fyodor Komissarzhevsky, Alexander Tairov. Meyerhold especialmente fue
de gran importancia para el desarrollo del trabajo de Lacis, quien reveld: "Mi propio trabajo
como director y critico le debe mucho a Meyerhold" (Lacis, 2017), considerando que él fue
un gran experimentador y uno de los primeros intelectuales del teatro en dar soporte
abiertamente a la revolucion comunista. Desarrolld innovaciones en el teatro que reflejaron
en el propio desarrollo de Lacis, como "el periodismo tendencioso y directo; la
caracterizacién socioldgica; la dramaturgia abierta tipo revista; la puesta en escena
constructivista, etc." (Lacis, 2017).
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4

Asja Lacis, Materiales de archivo y documentales en la Documenta de Kassel 14. Imagen: Liz Eve.

Lacis enfatiza la necesidad del colectivo en las estructuraciones de métodos y procesos
para animar e inspirar la necesidad de expresion y creatividad en jovenes y nifios. Asi, los
nifos pueden conectarse con sus instintos creativos y permitir que desarrollen sus
personalidades con libertad, lejos de estas estructuras moralistas y de caracter represivo:
"se debe alentar a las masas a participar, incluso si solo como observadores y criticos"
(Lacis, 2017). En las teorias de Lacis, el teatro revolucionario deberia inclinarse "hacia
simbolos, un realismo estilizado y simplicidad - se esfuerza por expresar un maximo de
pensamiento y accién con un minimo de medios de manera concentrada. jEl contenido
revolucionario busca una forma revolucionaria!" (Lacis, 2017).

Lacis fue fuertemente influenciada por la pedagogia de Lev Vygotsky, de manera que aplicd
las ideas de la teoria sociocultural en sus practicas teatrales, enfatizando la importancia de
la experiencia emocional en el aprendizaje. Lo que nos interesa principalmente es el teatro
infantil, desarrollado con sustancia a partir de su experiencia en la ciudad de Orel en 1918,
donde Asja Lacis se impacto con nifios abandonados, victimas de las guerras que encontré
en las calles. En principio, el objetivo de ir a la ciudad era seguir un camino tradicional en su
carrera teatral y ser directora del teatro municipal, pero fue imposible mantenerse indiferente
ante la devastadora realidad de los nifos sin juventud. Impulsada por la fuerza de la
revolucion donde Asja queria ser una buena “soldada”, ella vio el poder que el teatro poseia
en la transformacion y en lo que podria hacer por esos nifios. La casa elegante y
aristocratica en la que vivia se transformé en un teatro infantil con mas de cien nifios (Lacis,
2017).

Lo que comenzd como "nifios actuando para nifios" se convirtid en un sistema de
actividades colectivo, con una forma estética organizada. Muy influenciada por el
comunismo, ella rebate una pedagogia burguesa y capitalista cargada de conceptos de
productividad, con las bases de una educaciéon comunista, en que independientemente de
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los talentos individuales, todos los alumnos reciben un alto nivel de ensefianza: "Cuando los
nifos hacen teatro segun las reglas burguesas, entonces deben tener en cuenta el
resultado: la representacion, la aparicion ante el publico. En el proceso, se pierde la alegria
en la produccion ludica. El director esta constantemente en primer plano como educador y
entrena a los nifos." (Lacis, 2017). A partir de esta influencia, junto a su experiencia de
estudios en Petrogrado (hoy San Petersburgo, Rusia), aplicé una pedagogia comunista
teatral en los nifos victimas de las guerras, en Orel.

Las calles eran parte de esta pedagogia, siendo momentos importantes de conexién con el
entorno y una practica en la que se ensefaba a ver, a observar; desde los cambios de
colores en la ciudad segun la hora del dia, hasta la variacion de los sonidos en las calles de
Orel. “Vi como la vida cambiaba: el teatro salié a la calle, y la calle entr6 en el teatro”, relata
Lacis en su texto New Tendencies in Theater, revisitado por la Documenta de Kassel 14, en
2017. Lacis describe que las practicas se iniciaban con momentos de observacion; lo que
para ella es el gran genio de la educacion y que neutraliza la personalidad moralizante;
tanto por parte de los educadores como de los nifios, que observaban objetos, personas,
unos a otros y los cambios en estas variables; lo que también era observado por parte de
los educadores. El grupo de nifios se dividia entre huérfanos que vivian en la Casa
Turgenev y en casas municipales, y los nifios que vivian en las calles en organizaciones de
pandillas llamadas Besprisorniki, que requirieron mucho esfuerzo por parte de Lacis para
que se sintieran abiertos a participar en el teatro. (Lacis, 2017).

En cuanto ensayas una obra de teatro con nifios, entonces estas trabajando desde
el principio hacia un objetivo fijo: la funcion de apertura. Los nifios sienten
constantemente un poder ajeno que les guia y les obliga a hacer ciertas cosas: el
poder del director. De esa manera, no podria haber logrado mi objetivo: su
educacion estética, el desarrollo de sus capacidades estéticas y morales. Queria
estimular a los nifios para que pudieran ver mejor, distinguir sonidos y hacer cosas
utiles a partir de materias primas. Dividi el trabajo en secciones. Los nifios pintaban
y dibujaban para desarrollar sus formas de ver. Esta seccién fue dirigida por Viktor
Tschestakow, quien mas tarde se convertiria en escendgrafo para Meyerhold. Un
pianista dirigia la educacién musical. Luego estaba la formacion técnica: los nifios
hacian accesorios de teatro, edificios, animales, figuras, etc. Las otras secciones de
mi escuela modelo en Orel eran ritmo y gimnasia, diccion e improvisacion.
Liberamos las fuerzas ocultas de los nifios a través del proceso de trabajo y
desarrollamos sus capacidades a través de la improvisacion. (Lacis, 2017).

A pesar de su importancia, el nombre de Asja Lacis deberia haberse mencionado hace
décadas por aquellos que conocian sus conexiones historicas (Ingram, 2002, p.159). Entre
1922 y 1923, Asja Lacis visitd Alemania y conocié a Bertolt Brecht, Erwin Piscator y
Bernhard Reich, figuras que estaban desarrollando sus propias teorias dentro del teatro. El
encuentro con Brecht le permitié trabajar juntos en diferentes momentos de la vida de la
pedagoga, quien en un primer momento se desempefié como su asistente en la produccién
de la obra The Life of Edward Il, en Munich, en 1924; el mismo afio en que conocié a Walter
Benjamin, en Capri. Benjamin fue profundamente influenciado por Asja Lacis, tanto en el
ambito politico-social, por haber sido la persona que lo acercé a las ideas marxistas, como
en el ambito personal, muy desarrollado en su obra Moscow Diaries, que escribié para ella
partiendo de un interés amoroso. Cuando Susan Ingram reflexiona sobre las “conexiones
histéricas” hechas por Lacis, la aproximacién de Benjamin y Brecht es un ejemplo claro de
un encuentro que desencadend estudios de gran relevancia para teorias estéticas y
teatrales.

Su método de educacién, que brindaba libertad a los nifios, sin una ideologia impuesta por
los adultos, dejo claro la adaptabilidad de los nifios y la fuerza visible de sus imaginaciones
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e invenciones; lo que genero interés en otros pedagogos y pensadores de la época. En una
visita a Berlin en 1928, el poeta, romantico y politico aleman Johannes R. Becher
(1891-1958), y el periodista y politico comunista aleman Gerhart Eisler (1897-1968),
propusieron a Lacis que el modelo de educacién estética para nifios se implementara en el
teatro Liebknecht House. Fue entonces cuando Walter Benjamin tomo posicion y desarrolld
el programa, describiendo la practica de Lacis y dando una fundacion tedrica. Asi, después
de una revision, nacio la obra Program for a Proletarian Children’s Theater.

En el programa, Benjamin desarrolla que una educacién proletaria debe basarse en la
conciencia de clase y enfatiza las problematicas de una pedagogia burguesa:

La inhumanidad de su contenido se revela en su incapacidad para proporcionar algo
en absoluto a los niflos mas pequenos. En nifios de esta edad, solo la verdad puede
tener un efecto productivo. La educacion de los nifios proletarios jovenes debe
distinguirse de la de la burguesia principalmente por su caracter sistematico.
(Benjamin, 2017).

Una pedagogia con estas caracteristicas esta motivada Unicamente por su beneficio, como
un instrumento de pura sensacién como inicio y fin, acompafiado de una presiéon moralista
de la figura de autoridad: el director; estructura completamente opuesta a la propuesta en
un programa proletario, en el que la figura de liderazgo esta relativamente “sin preocuparse
por si el curso se ha completado o no. Le interesan mas las tensiones que se resuelven en
tales performances”. (Benjamin, 2017). Benjamin ofrece una perspectiva interesante sobre
el teatro infantil al decir “no hay un punto de vista superior que un publico pueda adoptar al
presenciar teatro infantil”, destacando que, a diferencia del teatro convencional adulto, que
puede estar mas influenciado por expectativas sociales, en una produccién como las que
Lacis realizé en Orel, el proceso creativo de los nifios no parte de una preocupacion por
agradar o manipular, sino de expresar algo de manera pura y directa; también sugiere que
como espectadores, aquellos que conservan una sensibilidad intacta, o que “no ha caido del
todo en la debilidad mental”, embotados por la vida adulta o por las convenciones sociales
“quizas incluso se sienta avergonzado”, de asistir a una obra infantil, en su simplicidad que
transmite algo verdadero y moral, algo que los adultos pueden haber perdido o corrompido
en si mismos a lo largo de la vida. (Benjamin, 2017). Para el programa proletario de Lacis y
Benjamin, la pedagogia burgués-capitalista parte de un miedo a que el teatro “desatara en
los nifios las energias mas poderosas del futuro.” (Benjamin, 2017).

Con la idea de Lacis de que el teatro abraza la realidad de la vida mas que cualquier otro
campo artistico, Benjamin reflexiona que la educacién de un nifio “requiere que toda su vida
esté involucrada”, y la educacion proletaria “requiere que el nifio sea educado dentro de un
espacio claramente definido”, lo que hace del teatro infantil el lugar ideal para un proceso
educativo dinamico y transformador, caracterizado por una interaccion dialéctica: “Sélo en el
teatro la vida entera puede aparecer como un espacio definido, enmarcado en toda su
plenitud; y es por eso que el teatro infantil proletario es el sitio dialéctico de la educacién.”
(Benjamin, 2017). En el contexto marxista, que influyéd en Lacis y posteriormente en
Benjamin, la dialéctica es una manera de entender el desarrollo social e histérico a través
de la lucha entre fuerzas opuestas, como la burguesia y el proletariado. El teatro infantil es
un espacio donde los nifilos no son solo educados de forma pasiva, sino que participan
activamente en una pedagogia que implica un enfrentamiento de ideas, valores y
realidades, como fue el caso de los nifios huérfanos y los Besprisorniki, en Orel.

También en el programa proletario, comentan la idea de framework: “la educacién proletaria
necesita ante todo un marco, un espacio objetivo en el que se pueda ubicar la educacion”
(Benjamin, 2017), lo que nos resulta interesante al conectarse con estudios
antipsicoanalistas como los propuestos por Fernand Deligny de “red”, que abordaremos en
el capitulo “3.1”.
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En 1938, Lacis es arrestada y sentenciada a trabajos forzados durante diez afios en la
prision de Butyrki, en Kazajistéan, acusada de ser parte de una organizacion secreta “fascista
nacionalista letona” en el Latvian Skatuve Theater en Moscu. Durante su tiempo en prision,
Lacis organizé un teatro para los prisioneros. Y, considerando que ella vuelve a ser directora
de teatro en 1955 y se restablece en la escena teatral soviética de la época, restableciendo
su contacto con Brecht y Piscator y uniéndose oficialmente al partido comunista, solo se
puede imaginar la carga que debidé llevar de sus experiencias de esos diez afios en
Kazajistan de vuelta a los escenarios. (Brinkmanis, 2017).

Para liberar espiritualmente a las personas, primero se debe emanciparlas
econdmica y politicamente. Cuanto mas se inspire el espiritu humano para luchar
por la libertad, mas fuerza tendra para superar las barreras externas que obstruyen
el camino de la formacion de su identidad. El teatro debe ayudar a estimular este
anhelo de libertad. El teatro debe ser esa estrella guia que lleva al arte-vida. (Lacis,
2017).

Asja Lacis fue una figura poco reconocida. Las propias traducciones de sus escritos entre
ruso, aleman e inglés fueron prueba de un corte en su persona, asi como sus escritos en
aleman no hicieron justicia a su personalidad: “Lacis becomes for the reader of The Red
Carnation a very sympathetic, very human figure, a far cry from the party functionary and
cynical temptress she would appear to be in German.” (Ingram, 2002, p.172). Una de sus
obras notables, Revolutionary Theater in Germany, refleja su profundo compromiso con el
teatro proletario. Sin embargo, Lacis a menudo optaba por relatar las ideas de otros
involucrados en este movimiento, mientras que sus propias contribuciones permanecen en
gran parte sin mencionar, excepto en raras ocasiones. Este autoapagamiento es
particularmente evidente en The Red Carnation, donde Lacis reescribe y expande la versiéon
alemana de su historia, lo que resulta en una percepcion mucho mas personal y accesible
de ella (Ingram, 2002, p.170).
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Retrato de Anna Lacis, Foto: autor desconocido, 1912-1914. Coleccion de Mara Kimele, Riga.®

Su historia, tal como ella misma eligié contarla, revela una figura compleja y profundamente
humana, cuya verdadera importancia en el panorama intelectual del siglo XX aun necesita
ser plenamente reconocida. “Debemos dirigir nuestros métodos de trabajo hacia el futuroy
no estar anclados en el pasado.” (Lacis, 2017). Las ideas de Asja Lacis, que tan
profundamente inspiraron el Programa para un teatro proletario infantil (2005), también han
sido de gran relevancia para el debate de practicas teatrales contemporaneas en Brasil.
Autores como Ligia Cortez y Jorge de Almeida expresaron como sus ideas contienen una
herramienta importante para pensar en los dilemas educativos actuales, “cada vez mas
alineados con el mercado y la cosificacion de las conciencias.” (Cortez y Almeida, 2015,
p.141).

® Disponible en: https://www.e-flux.com/journal/110/337321/constellation-asja/
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2.3 Bertolt Brecht y el teatro épico

Bertolt Brecht (1898-1956) fue uno de los dramaturgos, poetas y teéricos del teatro mas
influyentes del siglo XX. Nacido en Augsburgo, Alemania, revolucioné el teatro moderno a
partir de practicas que llevaron al desarrollo del llamado teatro épico, que veia en el papel
del teatro la tarea de estimular en los espectadores el pensamiento critico y la reflexién, en
lugar de un entretenimiento que solo provoca emociones pasivas. Al emancipar a la
audiencia, el teatro épico trae una conciencia de las estructuras sociales y politicas que
influyen en la vida del espectador. En lugar de una identificacion emocional con la trama o
con personajes especificos de la obra, la propuesta de Brecht distanciaba al publico y
permitia una perspectiva critica y cuestionadora de su entorno.

Walter Benjamin veia en el teatro épico de Bertolt Brecht un poderoso ejemplo de cémo el
arte podria no solo reflejar la realidad, sino también intervenir en ella, desmontando las
ilusiones y fomentando una conciencia critica. En su estudio sobre Brecht, sefala que el
teatro épico, y particularmente su técnica de montajes liricos, no reproduce los estados de
cosas tal como son, sino que los descubre. Esto se logra a través de la interrupcion de los
desarrollos narrativos, creando discontinuidades y articulaciones que permiten a las
situaciones chocar vy criticarse dialécticamente entre si. Como resultado, el teatro épico
avanza "a golpes", creando intervalos que obstaculizan la ilusion del publico y fomentan su
toma de posicion critica (Benjamin en Didi-Huberman, 2008, pp. 71-73).

Brecht buscaba que el publico adoptara una postura critica y reflexiva frente a la obra
teatral. Este proceso se basa en la interrupcion, las técnicas de distanciamiento
(Verfremdungseffekt) y el montaje, técnicas que no solo transforman la experiencia teatral,
sino también ofrecen un marco para entender y cuestionar las estructuras historicas y
sociales que nos rodean; el dramaturgo desarrollé estas practicas en gran parte como
respuesta a las tensiones historicas, politicas y sociales de su tiempo.

El espectador del teatro dramatico dice: si, yo también he sentido eso - justo como
yo - es lo natural - nunca cambiara - los sufrimientos de este hombre me horrorizan,
porque son inevitables - eso es gran arte; todo parece lo mas obvio del mundo - lloro
cuando ellos lloran, rio cuando ellos rien.

El espectador del teatro épico dice: nunca lo habia pensado - asi no es la cosa - eso
es extraordinario, apenas creible - tiene que parar - los sufrimientos de este hombre
me horrorizan, porque son innecesarios - eso es gran arte: no hay nada obvio en ello
- rio cuando ellos lloran, lloro cuando ellos rien. (Brecht, 1964, p.71).

Como observa el historiador del arte y filésofo francés Georges Didi-Huberman en su
analisis de Brecht Cuando las imagenes toman posicién (2008), es notable que el periodo
de exilio sea también el de su madurez artistica, un tiempo marcado por una existencia
precaria y una vida en constante movimiento, en el que produjo algunas de sus obras
maestras, como La vida de Galileo™ (1939) y El circulo de tiza caucasiano’’ (escrito entre
1944 y 1945). El desplazamiento de ese momento obligé al dramaturgo a adoptar una
escritura ligera y portatil: “sélo puedo escribir estos pequefios epigramas, octavas y ahora
so6lo cuartetas”, menciona en su diario en 1940. (Didi-Huberman, 2008, p. 14). Este periodo
también es significativo para entender la importancia de su compromiso con la critica
politica y social, que no fue abandonado incluso bajo la presion del exilio y las
adversidades; el dramaturgo mantuvo una observacién aguda sobre la situacion militar,
politica e histérica de su tiempo. Incluso en sus formas mas ligeras de escritura, como los
epigramas, Brecht siguidé su reflexion sobre el mundo contemporaneo, como lo demuestra

1 Brecht, B. (2012). Vida de Galileo. Madre coraje y sus hijos. Alianza editorial.
" Publicado por Alianza editorial en 2019. Brecht, B. (2019). Schweyk en la segunda guerra mundial.
El circulo de tiza caucasiano. Alianza editorial.
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su mordaz observacién en los Dialogos de refugiados sobre la superioridad del pasaporte
sobre el hombre, que "no es tan facil de fabricar como un hombre" (Didi-Huberman, 2008, p.
14).

Durante este tiempo, Brecht también se enfrentd al desafio de como la distancia y la falta de
informacion afectaban su "potencia del ver" (o Schaukraft). Como escribié en agosto de
1940, sentia como si le "soplaran una nube de polvo en el rostro" cada vez que reabria sus
propios escritos sobre teatro, una metafora de cémo la guerra ofuscaba su vision y
comprension del mundo (Didi-Huberman, 2008, p. 23). A pesar de tantas dificultades, Brecht
utilizé su diario de trabajo (o Arbeitsjournal) como un medio para seguir creando vy
reflexionando sobre el arte y su historia, lo que, lejos de ser solo un registro personal, era un
"work in progress’? permanente". Lo que ya llevaba las dimensiones del pensamiento del
teatro épico brechtiano: la vida errante, las historias inventadas y la historia politica global
(Didi-Huberman, 2008, p. 23

El trabajo de Brecht durante el exilio no se limitd unicamente a la escritura, sino que también
se expandié a un complejo proceso de montaje con textos e imagenes, que incorporaban
recortes de prensa, reproducciones de obras de arte, fotografias de guerra, entre otros. Este
método de montaje, inspirado por las técnicas de fotomontaje y la crisis de la novela
analizada por Walter Benjamin, permitié a Brecht articular una critica épica y realista de la
guerra y la politica de su tiempo (Didi-Huberman, 2008, pp. 31-32). A través del montaje,
Brecht intentaba revelar las discontinuidades que son parte de los acontecimientos
histéricos, mostrando que “siempre hay otra realidad detras de la que se describe”
(Didi-Huberman, 2008, p. 70). Su enfoque no se limita a seguir la cronologia de los eventos
histéricos, sino que busca desentrafiar las complejas relaciones que los sostienen. La
exposicion de estos documentos histdricos se integraba en una narrativa literaria para
revelar verdades mas profundas, que segun Didi-Huberman, partian de un objetivo de
“profanizacion” y “secularizacién del arte” (2008, p. 32). Uno de los proyectos mas
destacados de este periodo es un poema en imagenes, el Kriegsfibel, que ocurre durante
los eventos entre la Guerra Civil Espafiola y la Segunda Guerra Mundial, y esta compuesto
por fotografias y epigramas que juntos ofrecen una cronica épica de los horrores de la
guerra. Mostraba de manera muy cruda a soldados desamparados, reflejando el absurdo de
la guerra, de manera que exponia las frias y feas realidades que normalmente estan ocultas
tras los discursos oficiales (Didi-Huberman, 2008, pp. 55-65).

El trabajo de Brecht durante su exilio también pone en evidencia su método de “corte y
confeccion”, en el que usaba tijeras y pegamento para combinar imagenes y textos,
dandoles nuevos significados. Como explica Ruth Berlau, quien fue una colaboradora
cercana de Brecht, este proceso de montaje no era solo una técnica artistica, sino también
una manera de anticiparse a los eventos historicos, una forma de “ver para saber”. En este
sentido, la Kriegsfibel no solo funciona como una herramienta de memoria, sino también
como un medio de anticipacién, ensefiando a sus lectores a “leer imagenes” para entender
las complejas relaciones sociales que el capitalismo y la guerra intentan ocultar
(Didi-Huberman, 2008, p. 42). Brecht, lejos de ser un iconografo surrealista, uso la propia
guerra como un medio para desplazar y redefinir los limites de la realidad, incorporando
tanto los objetos mas comunes como los horrores mas terribles en su narrativa épica. Su
habilidad para transformar lo cotidiano en un comentario profundo sobre la condicién
humana es, para Didi-Huberman, una de las razones por las que su teatro épico sigue
siendo tan influyente. (2008, p. 65-67).

El proceso de montaje, central en la estética brechtiana, no solo sirve como una técnica
narrativa, sino que también es una herramienta fundamental de conocimiento. Brecht
consideraba que la "unidad del personaje nace de la manera en que sus diferentes rasgos

2 Término revisitado por Renato Cohen al tratar de las practicas de la Companhia Ueinzz en
el capitulo 5.
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entran en contradiccién”, lo que significa que cada gesto en el teatro épico debe manifestar
el conflicto y la complejidad de las relaciones (Brecht, Breviario de estética teatral, 1948, en
Didi-Huberman, 2008, p. 74). Este montaje de la complejidad, dentro del teatro épico, se
llama en Brecht 'distanciamiento' (Verfremdung), un concepto clave que permite al
espectador ver las cosas desde una nueva perspectiva, entendiendo su complejidad y
disociacién. El distanciamiento, por tanto, no es simplemente alejar o poner distancia entre
el espectador y el objeto, sino que implica aguzar la mirada, hacer visible lo que
normalmente estd oculto. Brecht sostenia que "el actor nunca debe tomarse por el
personaje que interpreta; no debe mentir sobre su posicién de intérprete, sino hacer artistico
el mismo acto de mostrar" (Didi-Huberman, 2008, p. 77). Mostrar que se muestra, en el
sentido brechtiano, es una forma de hacer que la imagen se convierta en una cuestion de
conocimiento y no de ilusion. En el teatro épico, el distanciamiento se presenta como una
herramienta de conocimiento que, a través de los medios artisticos, invita a una mirada
critica sobre la historia. Brecht sostenia que el efecto de distanciamiento tenia como
objetivo “procurar al espectador una actitud analitica y critica frente al proceso
representado” (Brecht, Escritos sobre teatro, en Didi-Huberman, 2008, p. 79). Esta critica se
apoya en la capacidad del montaje para crear nuevas conexiones entre diferentes niveles
de realidad, desafiando la percepcion habitual y haciendo que lo familiar se vea como algo
extrafio.

El distanciamiento también tiene un componente dialéctico, pues busca entender la historia
y las situaciones no como una simple sucesion de eventos, sino como un proceso lleno de
contradicciones y discontinuidades. Brecht afirmaba que “el distanciamiento crea intervalos
alli donde solo se veia unidad”, permitiendo a los espectadores experimentar una “sorpresa”
frente al comportamiento humano, incluso ante su propio comportamiento (Didi-Huberman,
2008, p. 80). Este estudio a menudo ha sido malinterpretado como una simple técnica
pedagdgica. Sin embargo, Didi-Huberman subraya que el montaje, en la poética brechtiana,
es un “gesto dramaturgico fundamental”’, que aporta un conocimiento especifico de la
historia y de sus propias “operaciones teatrales” (Didi-Huberman, 2008, p. 91). En este
sentido, no es solo un recurso estilistico, sino un medio para revelar las contradicciones
inherentes a cualquier proceso histérico. Finalmente, Didi-Huberman destaca que la
dialéctica brechtiana es tanto concreta como fragmentaria. Brecht sostenia que “la verdad
es concreta”, lo que implica que no existe una verdad Unica o absoluta, sino que se
manifiesta en pequefios fragmentos dispersos, en destellos de verdad que se revelan a
través del montaje (Didi-Huberman, 2008, p. 109-110). Este enfoque fragmentario es clave
para comprender el teatro épico de Brecht, donde el desmantelamiento de elementos
cronolégicos y narrativos se convierte en una dindamica esencial para fomentar la
comprension critica.

En Lehrstiicke (escrito entre 1928 y 1929, publicado por primera vez en 1930), Brecht
sefala la importancia de prevenir “la ilusion, la empatia y, por ende, la catarsis”, y cédmo
refuerza “al publico a pensar en lo que esta sucediendo en lugar de simplemente
experimentarlo, interrumpiendo la acciéon para discusién y analisis” (Nelson, Die Massnahme
(513) apud Santucci, 2016, p.9). Esta obra de Bertolt Brecht caracterizaba su visién de
cémo seria el teatro del futuro:

donde la distincion entre actor y espectador se borra por completo. Los actores (...)
ocupan un doble rol de observar (...) y actuar, trabajando y re-trabajando un texto
comunitario que es perpetuamente alterable, con el objetivo de convertir el arte en
una practica social, un experimento en comportamiento socialmente productivo. A
diferencia del teatro épico, que expone las contradicciones mientras perpetlia la
institucion que las produce, el Lehrtheater rompe con el teatro burgués y proporciona
una nueva praxis revolucionaria. Ofrece un texto de prueba, no solo en el sentido de
que a menudo esta organizado en torno a las tematicas de un juicio, sino también en
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que permite que el texto sea probado en la practica y modificado por aquellos que
estan experimentando el aprendizaje. (Wright, p. 13 apud Santucci, 2016, p.10).

Considerando que en el teatro convencional la separacién entre espectador y actor es clara,
la vision futura del teatro para Brecht parte de eliminar esta distincion, donde hay una
participacién activa de todos los involucrados, sin una pasividad del publico; de manera que
transforma el arte en una practica social que experimenta un “comportamiento socialmente
productivo”, reflejado en su enfoque marxista. Mientras que el teatro épico de Brecht expone
las contradicciones sociales, todavia opera dentro de las estructuras burguesas que critica,
mientras el Lehrtheater, que se puede traducir como “teatro didactico”, ofrece una “nueva
praxis revolucionaria” que rompe con el teatro burgués, al crear un espacio donde estas
contradicciones son activamente abordadas y transformadas. Con esto, las practicas
teatrales “didacticas” parten de un texto abierto, o “texto ensayo”, que es alterado en funcién
de la experiencia.

La influencia de Bertolt Brecht no se limita Unicamente al teatro. Su enfoque dialéctico ha
sido comparado con el trabajo de otros pensadores como Raoul Hausmann, Sergei
Eisenstein, Georges Bataille y Walter Benjamin. Todos ellos compartian una “dialéctica del
montador’, un método que separa y vuelve a unir elementos en relaciones nuevas y
sorprendentes (Didi-Huberman, 2008, p. 108). Esta técnica no busca una simple sintesis,
sino que reaviva las contradicciones, permitiendo que nuevas verdades emerjan del montaje
de las diferencias: “En el teatro, y en otros sitios, “la unidad del personaje nace de la
manera en que sus diferentes rasgos entran en contradiccion”, por consiguiente cada uno
de sus gestos manifestara el conflicto, el montaje, la complejidad de las relaciones™?
(Didi-Huberman, 2008, pp.74-75).

Es esencial conectar estas ideas brechtinianas con su relevancia en Brasil, considerando la
influencia que tuvo en las practicas teatrales y pedagogicas del pais, que resonaban con la
potencia militante de la época en que se encontraron. Roberto Schwarz, en Altibajos en la
actualidad de Brecht (2009), revela que debido a la “militancia modernizadora” de las
compaiias de teatro de la segunda mitad de la década de 1950, se estaban abrazando a
autores renombrados, entre ellos, Brecht (2009, p.83). Esta entonces “nueva generacion”
del teatro, antes del golpe militar de 1964, se estaba conectando con otros movimientos
culturales y politicos, con una disposicién al enfrentamiento, “asi como el uso irreverente de
la cultura consagrada y la capacidad para utilizar en pie de igualdad los recursos del arte
elevado y los de la tradicidon popular. Estos eran los ingredientes de la cultura militante en la
que el rigor artistico e ideoldgico de Brecht, su compromiso sistematico con la revolucion”
adquiririan vida en el pais (Schwarz, 2009, p.83).

Aunque con una gran influencia en el teatro de Sao Paulo de la época, segun Schwarz, fue
un proceso complejo de readaptaciones para el contexto brasilefio. La generacion de los
anos 1960 buscaba articular sus practicas con las luchas populares y el enfoque de Brecht
ofrecia una posibilidad dentro de la experimentacidn colectiva en frentes artisticas, politicas
y filoséficas, con un rechazo al realismo socialista que resultaba atractivo para los impulsos
reformistas de Brasil. Sin embargo, “su recepcion también ocasioné ciertas incongruencias,
dado que los anos veinte no eran los afos sesenta, y Alemania tampoco era Brasil”
(Schwarz, 2009, p.84). Uno de los principales puntos de friccién estaba en la idea del
distanciamiento de Brecht, “dicha idea exigia abrir un espacio entre el individuo y sus
funciones sociales, hacer la logica de clase del sistema accesible a la conciencia critica”
(Schwarz, 2009, p.84), lo que para Roberto Schwarz, en Brasil, el desarrollo nacionalista
exigia una identificacién fuerte y mixta con las figuras nacionales (heroicas), que era
deshecha por el teatro brechtiano.

3 Brecht, B. (1963, pp.7-8) Breviario de estética teatral (escrito originalmente en 1948).
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La solucion intermedia desarrollada por el Teatro de Arena durante este periodo se
hizo famosa: en el centro de la escena, un popular héroe nacionalista, con el que el
actor y el publico se identificaban fuertemente; rodeandolo, antihéroes de la clase
dominante, a los que el recurso brechtiano a la desidentificacién y al analisis, con su
correspondiente serenidad, aportaba una brillantez y una verdad de las que, por una
ironia del arte, el otro papel, el que deberia haber servido de modelo, finalmente
carecia. (Schwarz, 2009, p.84).

A partir de las técnicas brechtianas de desidentificaciéon y andlisis critico, un protagonista
nacionalista junto a personajes de clases dominantes permitieron una conciencia critica de
las l6gicas de clase con una “brillantez” inesperada. Con esto, podemos observar que el
impacto de las practicas de Bertolt Brecht en Brasil exigid una adaptacién que revela
especificidades culturales y sociales brasilefias, y el potencial del lenguaje y la metodologia
de Bertolt Brecht que, aunque no fueran completamente congruentes con el imaginario
brasilefio, contribuyeron a la construccién de un teatro que actua dentro de un compromiso
politico. Esta cualidad adaptativa brasilefia sera abordada a continuacion como un impacto
antropofagico.
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3.El debate de la antipsiquiatria

El debate sobre la antipsiquiatria emergié como una de las discusiones mas intensas e
importantes en el campo de la salud mental durante los afos 1960 y 1970. Este debate no
solo cuestion6 la validez de las practicas psiquiatricas tradicionales, sino que también
planteé cuestiones profundas sobre las implicaciones sociales, éticas y politicas
involucradas en el tratamiento de la locura, un concepto que la antipsiquiatria refuta desde
sus inicios. El psiquiatra y tedrico sudafricano David Cooper (1931-1986), en su obra que
popularizé el término, Psiquiatria y antipsiquiatria (1967), indica que, para proponer una
concepcidén y procedimientos que actuen como una antitesis de los convencionales, se
deben examinar las posibilidades a partir de la problematica de la disciplina que se
cuestiona: “en el caso de la psiquiatria, esta area-problema es lo que se define como
esquizofrenia” (1967, p. 8). Como describié Cooper en 1967, “la esquizofrenia es una
situacion de crisis microsocial”’, en la cual los actos y la experiencia de cierta persona son
invalidados por otros, “en virtud de razones culturales y microculturales” (por lo general
familiares), hasta el punto en que era identificada como “enfermo mental”, y su identidad de
“‘paciente esquizofrénico” es luego confirmada a través de un “proceso de etiquetado
altamente arbitrario”, por agentes médicos (Cooper, 1966, p. 14). Junto al psiquiatra Ronald
D. Laing, también muy influyente en el movimiento de la antipsiquiatria, desarrollaron
conceptos a partir de la naturaleza de la locura, de manera que sugerian que podria ser una
forma de resistencia al sistema opresor, y no simplemente una enfermedad a ser curada.
Dentro de diversos cuestionamientos sobre la institucion de la psiquiatria, Cooper desde la
primera frase del prefacio ya declara: “Para todos los que trabajan en el campo de la
psiquiatria y se niegan a permitir que su conciencia critica de lo que los rodea sea
entumecida o absorbida por los procesos institucionalizantes del entrenamiento formal y del
adoctrinamiento cotidiano en el hospital de practica o en el hospital psiquiatrico (...)”
(Cooper, 1967, p. 7). Es de esta ruptura que surge la Antipsiquiatria.

En 1965, se constituyé una comunidad de unas veinte personas, en torno a Ronald
Laing (...) Durante 5 afos, cabezas de la antipsiquiatria y enfermos “haciendo
carrera en la esquizofrenia” exploraron colectivamente el mundo de la locura. No la
locura del asilo, sino la locura que cada uno lleva dentro, una locura que se propone
liberar para eliminar las inhibiciones, o los sintomas de toda indole. (...) Kinglsey Hall
se convirti6 entonces en una parcela de territorio liberado de la normalidad
dominante, una base del movimiento de la contracultura. (Guattari, 1981, p.114).

En Micropolitica: Cartografias del deseo (2006), Guattari aborda el movimiento Psiquiatria
Democratica, asociado al psiquiatra italiano Franco Basaglia, que en la década de 1960 y
1970, en ltalia, tuvo como objetivo una reforma en el sistema psiquiatrico italiano, que
presentaba condiciones inhumanas y represivas en los hospitales psiquiatricos. El psiquiatra
se oponia al modelo tradicional que veia a los pacientes como objetos a ser controlados,
defendiendo los derechos y la dignidad de los pacientes. Aunque rechazando el término
‘antipsiquiatria’, Basaglia fue importante para la constitucion de la Ley Basaglia y de la
construccion intelectual contra la psiquiatria tradicional en la época (Rolnik y Guattari, 2006,
pp.108-109)".

Un libro importante y muy influyente en ese momento fue La Institucion Negada: informe de
un hospital psiquiatrico (1972), en el cual Franco Basaglia presenta cuestionamientos a las
instituciones psiquiatricas, articulando su critica con movimientos politicos y sociales. Este
enfoque colaborativo y critico buscaba involucrar no solo a los “promotores de la
antipsiquiatria”, sino también a “trabajadores de la salud mental, grupos de psiquiatrizados,

4 Este capitulo parte de una reunion con la Red Internacional de Alternativas a la Psiquiatria, en Sdo
Paulo, en el 28/08/1982.
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movimientos alternativos” y componentes politicos y sindicales de izquierda. (Rolnik &
Guattari, 2006, p.109).

Este legado de cuestionamiento y transformacion en el tratamiento del malestar psicolégico
se conecta con las practicas actuales que buscan alternativas al enfoque tradicional de la
psiquiatria. En el contexto espafiol contemporaneo, la profesora de historia del arte Laia
Manonelles, de la Universidad de Barcelona, desarrollé el proyecto Politizacions del
malestar: processos creatius i experiéncies compartides,’ con Nora Ancarola y Daniel
Gasol. Este proyecto investiga como, en la sociedad actual, “el malestar se aborda
principalmente a través de la psiquiatria y la psicologia conductista, que intensifican la
medicalizacion y fomentan una gestion pasiva. Frente a esta alienacion creciente, el arte
ofrece una via eficaz para explorar nuevas formas de relacionarse con la inquietud y asumir
un papel activo en la realidad" (Ancarola, Gasol y Manonelles, 2024).

En este contexto, el proyecto se enfoca en desarrollar nuevas formas de gestionar y politizar
el malestar a través de procesos creativos, no solo mediante debates y jornadas, sino
también acompanando proyectos artisticos que hayan empleado o se propongan emplear la
creacion como forma de canalizar el malestar individual y sistémico, y por fin por la
visibilizacién de las reflexiones y de los proyectos.

El critico, curador y profesor de arte Marti Peran con la exposicion L’ldiota'® (2024) trae un
repertorio deliberadamente heterodoxo e incluso arbitrario en ciertos puntos, ya que no
busca captar un arquetipo, sino abrir la figura del idiota a numerosas y dispares
encarnaciones que capturen su multiplicidad; el idiota es un fugitivo, alguien que escapa a
las normas, a la obediencia o a las personalidades fijas, y que carece de "cualquier
propiedad a partir de la cual pueda ser interpretado mas allda de su pura eventualidad"
(Peran, 2024). En este contexto, la exposicion sugiere una verdad incomoda: "todos somos
idiotas", a pesar de los intentos de esconder esta condicion con personalidades construidas
y creencias arraigadas. Peran ilustra el impacto del idiota con obras como E/ bobo Disparate
de Goya. Su existencia esta al margen de la légica del valor, fuera de cualquier fundamento,
y se posiciona como radicalmente indiferente a todo y a nada; en este ambito, el idiota,
ajeno a cualquier lazo, posee el poder de desatar, o liberar, al espectador de cualquier
atadura que él mismo se haya impuesto: "El idiota esta ahi como si no estuviera, convive
con un determinado mundo social, pero permanece absuelto de obedecer al fundamento,
sea cual sea, que lo organiza. Es por esta ambigiedad que el idiota es un anarquista y el
anarquista es un idiota." (Peran, 2024).

Otra exposicidon muy interesante para el desarrollo del debate de la antipsiquiatria y el arte y
gue subraya su relevancia en el contexto artistico contemporaneo es Francesc Tosquelles:
como una maquina de coser en un campo de trigo’” (2022), co-comisariado por Carles
Guerra y Joana Maso6 en el CCCB (Barcelona). La exposicidén pone en valor la figura y la
obra de Francesc Tosquelles (Reus, 1912 - Grangres-sur-Lot, 1994), asi como su entorno
politico y artistico. Tosquelles revoluciond las practicas médicas de su tiempo, proponiendo
abordar la raiz social de la enfermedad mental y transformando la institucion psiquiatrica,
dejando un legado cultural innovador y sorprendente, desconocido por la mayoria. El
psiquiatra se formd en el contexto politico y cultural de la Mancomunidad de Catalufa y la
Republica. Lucho en el Frente de Aragén y en Extremadura durante la Guerra Civil, después
tuvo que exiliarse en Francia en 1939. Desde el campo de concentracion de Septfonds v,
sobretodo, en el hospital psiquiatrico de Saint-Alban (Francia), Tosquelles revolucioné el

'* Disponible en: https://polititzacionsdelmalestar.org/presentacio/?lang=es

'¢ Disponible en: hitps://web.girona.cat/bolit/exposicions/2024/lidiota
'7 Disponible en: https://www.cccb.org/es/exposiciones/ficha/francesc-tosquelles/237849 y

https://www.cccb.org/es/multimedia/videos/carles-guerra-arte-terapeutico-y-art-brut/239480
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funcionamiento del centro psiquiatrico con una practica que vinculaba la politica, la
experimentacioén clinica y la cultura.

En Saint-Alban, Tosquelles logré transformar el ambiente clinico en un refugio para artistas
de vanguardia, abriendo el hospital a una multitud de practicas artisticas, fomentando el
vinculo social de los enfermos y humanizando la vida de miles de pacientes. Ademas, fue
pionero en introducir en las instituciones experimentos con el teatro, el cine y la literatura.
En contraste con el arte terapéutico, Guerra también aborda el Art Brut, etiqueta creada por
Jean Dubuffet para clasificar y rentabilizar el arte hecho por personas marginales o con
enfermedades mentales.

3.1 Fernand Deligny: perspectivas sobre antipsiquiatria y arte

El educador, escritor y cineasta francés Fernand Deligny (1913-1996) centré su trabajo en el
desarrollo de métodos alternativos para interactuar y apoyar a personas con autismo y otros
trastornos del desarrollo. A lo largo de su carrera, Deligny rechazé las etiquetas y los
tratamientos convencionales de la psiquiatria, promoviendo en cambio una comprension
mas humana y menos institucionalizada de las diferencias neuroldgicas. En sus escritos,
como Lo aracnido y otros textos' (2008), Deligny enfatiza la importancia de crear espacios
de libertad y creatividad, donde las personas puedan expresarse sin ser juzgadas por sus
diferencias.

En la obra El reverso del nihilismo (2013), Peter Pal Pelbart reflexiona que Fernand Deligny

extrajo de su convivencia de décadas con los autistas una reflexién aguda sobre un
modo de existencia andénimo, a-subjetivo, no sometido y refractario a toda
domesticacion simbdlica. Buscaba una lengua sin sujeto, o una existencia sin
lenguaje, apoyada en el cuerpo, en el gesto, en el rastro. Llevo al extremo una
meditacion sobre lo que es un mundo previo al lenguaje o al sujeto, no en el sentido
de una anterioridad cronolégica, sino de una existencia regida por otra cosa que no
aquello que el lenguaje supone, conlleva e implica: la voluntad y el objetivo, el
rendimiento y el sentido. (Pelbart, 2013, p.261).

Con enfoque en la expresion, y esa idea de una pre-lengua, mas alla del lenguaje, Deligny
trabaja el concepto de red. La red, como un sistema abierto, que se abre al exterior, a lo
diferente, fuera de lo instituido, no busca una normalizacién de los individuos ni encajarlos
en la sociedad, o mucho menos curarlos (como lo veia el psicoanalisis tradicional). Sino
que, mas bien, ofrece un espacio de “distancia de aquello que asfixia”, creando condiciones
de escape de las fuerzas represoras; que actian en la compresion de la expresion, en la
estandarizacién y homogeneidad de identidad y funciones preestablecidas sociales. Es una
“evasion” de formas opresivas y asfixiantes, un movimiento de resistencia, que permite un
espacio, una “red”, donde se puede vivir fuera de las normas y expectativas dominantes.
Para ello es necesario desprenderse de una imagen unitaria de uno mismo, de la idea de
ser un sujeto unico, centrado y coherente. (Pelbart, 2013, p.264).

Deligny propone una visién del humano como un “ser de red”, en lugar del “ser de razon”
tradicionalmente concebido. En lugar de una visién aislada y autonoma del individuo, el
educador resalta las conexiones y relaciones en red, fundamentales para la supervivencia y
bienestar, en las cuales esta inserto. Con la frase “respetar al ser autista no es respetar al
ser que seria mientras otro; es hacer lo que es necesario para que la red se trame” (Deligny,
2008, p.95), Deligny sugiere que, en lugar de intentar normalizar o aislar el autismo dentro
de un marco convencional de persona o sujeto, se debe enfocar en como construir y

'8 Publicado péstumamente partiendo de una compilacion de sus escritos.
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fortalecer las redes de conexidon que permiten que estos individuos existan de manera
plena. Estas redes no estan destinadas a curar o ajustar al individuo a la norma, como dice
Deligny: “en socializacion, ni inclusién, ni cura, sino distancia de aquello que asfixia, lugar y
evasion.” (2008, p.14). Cuando el espacio social se vuelve asfixiante, la formacién de redes
ofrece una especie de “exterior”, un espacio alternativo que permite la supervivencia del
humano, “toda red esta orientada hacia fuera, hacia su exterior - no es un circuito cerrado.”
(Deligny, 2008, p.14). Segun Pelbart, “para que ese humano sobreviva, debe desprenderse
de la imagen unitaria que lo impregna, centrada en torno al sujeto. He aqui una antropologia
inversa, que tal vez seria capaz de leer nuestra saturacion de sentido e intenciones, de
subjetividad y palabras, de arrogancia humanista, en suma, a partir de la dimensién que
Deligny llamaria innata o humana.” (Pelbart, 2013, pp.263-264).

el autista se define por la vacancia del lenguaje vy, a los ojos de algunos, es eso lo
que le falta, por razones que las diversas corrientes del psicoanalisis o de la
psiquiatria han de explicar a su manera; nada de esto interesa a Deligny,
sorprendentemente. Para él, todo el problema es como evitar que el lenguaje mate:
solo con decir “ese chico” ya se produce una identidad, y qué decir de todo nuestro
entramado nosografico...Y la pregunta que le surge es: ;cdmo permitir que el
individuo exista sin imponerle el El, el Sujeto, el Se, el Verse, toda esa serie que le
atribuimos, aunque sea de modo privativo? Pues Deligny esta convencido de que él
no se ve, porque no hay precisamente un El que pudiera verse... De ahi esa frase,
que en francés esta formulada asi: non pas Se voir, mais ce voir. No verse, sino ver
eso, un ver neutro o indefinido, que no implica precisamente un centro subjetivo. Es
el individuo en ruptura con el sujeto. (Pelbart, 2013, p.266).

Fernand Deligny desafia el concepto que parte de un psicoanalisis y psiquiatria tradicional
conservadora de que el autismo se ve como una ausencia o falta en cuanto al lenguaje,
como una carencia que debe ser explicada o corregida. Lo que explica Pelbart es el interés
del educador por evitar una construccién de identidad fija que podria ser limitadora y
opresiva, mediante la imposicion de un lenguaje normativo en individuos con autismo. Con
esto, Deligny propone nuevas maneras de ver y ser visto, sugiriendo un ver neutro e
indefinido, lo cual es un concepto crucial al no forzar una idea preestablecida de identidad y
del sujeto. Estas intervenciones en convenciones de lenguaje proponen un modo de existir
que permite al individuo ser sin la imposicién de un yo o un sujeto definido, preservando una
forma fluida de vivir. Pelbart continua:

Siempre estamos impulsados a sefalar, emitir signos, y con ello construimos un
Dentro de la comunicacién, de los signos, de los signos o del lenguaje, e incluimos a
los autistas en ese nuestro espacio del Dentro, del cual, forzosamente, ellos se
sienten excluidos. Deligny, por el contrario, sostiene que ellos no estan Dentro de
ese circuito, y no nos corresponde incluirlos, sino que estan expuestos, expuestos al
Fuera, detectando a veces aquello que se nos escapa, aquello que justamente no
vemos: las referencias. Frente al sofisticado aparato que es el lenguaje, el “aparato
de detectar”, tan complejo y sutil como el otro, pero con su propia logica, que
consiste en detectar las marcas o las referencias como un “infinito primordial”.
(Pelbart, 2013, p.266).

Deligny critica sustancialmente los modos de lenguaje de la sociedad que intenta incluir a
individuos con autismo en un “dentro” que es, en gran parte, idealizado por aquellos que
son neurotipicos y que, al intentar forzar una inclusion en ese espacio linguistico, acaba
creando un entorno en el que inevitablemente se sienten excluidos. Pelbart sugiere que
esos individuos neurodivergentes no pertenecen a ese “dentro”, sino que estan expuestos al
“fuera”, al “externo”, un espacio que no esta confinado a las reglas y logicas del lenguaje y
de los signos impuestos por la sociedad. Deligny propone una forma de existencia y
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percepcién que no depende del lenguaje verbal ni de los signos convencionales. En lugar
de intentar normalizar o incluir a los autistas en un espacio “dentro”.

Deligny explora como el arte y la expresion creativa pueden servir como medios de
comunicacion y conexion para aquellos que no se adaptan a las normas sociales
tradicionales. Su enfoque ha influido en practicas teatrales que buscan integrar a personas
con diversas capacidades, utilizando el arte como una herramienta para la inclusién y el
entendimiento mutuo.

3.2 Deleuze-Guattari y el Anti-Edipo: capitalismo y esquizofrenia

Gilles Deleuze y Félix Guattari, en su influyente obra E/ Anti-Edipo: Capitalismo y
Esquizofrenia (1972), presentan una critica radical a las practicas psiquiatricas tradicionales
y al psicoanalisis freudiano. Propusieron que el psicoanalisis, en su enfoque convencional,
refuerza las estructuras de poder y control que subyugan a los individuos. En lugar de ver la
esquizofrenia como una patologia a ser curada, Deleuze y Guattari la consideran una forma
de resistencia y un potencial creativo. En el contexto del arte y la psicologia, sus ideas han
fomentado una visién del arte como un espacio de liberacién y experimentacion, donde las
normas convencionales pueden ser desafiadas y reconfiguradas. La influencia de EI
Anti-Edipo ha sido particularmente significativa en el teatro contemporaneo, donde las
practicas guiadas por la antipsiquiatria buscan crear entornos inclusivos y emancipadores
para personas con trastornos mentales, y mas alla de eso, proponer este entorno para la
creacion de nuevas subjetividades, fuera de las normas, con caracteristicas inclusivas,
reformistas y contra represiones; sean sociales, histéricas, culturales, de identidad, entre
otras. Estas ideas han sido esenciales para repensar el papel del arte en la transformacion
social y en la creacion de nuevas formas de subjetividad. Aunque la obra tiene mas de
medio siglo, su recepcién y vigencia contintian influyendo en debates actuales.

Es importante destacar que Deleuze y Guattari utilizan de manera metaférica, filosofica y
con una entonacion politica, la esquizofrenia. Para estos autores, lo que seria la neurosis
estaria mas asociado a la represion y a la conformidad social, diferente a como la
psiquiatria tradicional, clinica, abordaba el término cuando David Cooper escribié Psiquiatria
y Antipsiquiatria en 1967. Con el fin de separar el diagnéstico clinico del formato filosofico
que Deleuze y Guattari presentan, trataremos a lo largo de la tesis el término “esquizo”,
tomando una postura que se dirija a la valorizacion de la creatividad, a contrariar las
represiones sociales y a la resistencia a la normatividad, y no a un enfoque con uso clinico o
cientifico. Para los autores, las represiones organizadas por la sociedad, como la familia, la
imposicion de una identidad fija, roles definidos, el trabajo y el estado, son presiones que no
actuan dentro del esquizo, que posee un flujo continuo y libre de deseo.

En una entrevista (1987), Félix Guattari relata que en El Anti-Edipo, él y Gilles Deleuze
proponen una ruptura con el estructuralismo en el psicoanalisis; asi como otros antes que
ellos, en particular Lacan, quien segun el filésofo, rompia con la ortodoxia de Freud al
mismo tiempo que actuaba dentro de ella. Guattari reconoce las problematicas del
psicoanalisis tradicional al “reducir las producciones del inconsciente a hechos de lenguaje”,
y quita la énfasis que esta propuesta pone en el lenguaje como la principal y fundamental
estructura manifestante del inconsciente (Institut National de I'audiovisuel, 1987). Dentro del
analisis psicoanalitico, ese lenguaje inconsciente se manifiesta en diversos significantes,
como los suefos, actos fallidos, sintomas, entre otros; lo que para Guattari y Deleuze es un
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reduccionismo que simplifica excesivamente la complejidad del inconsciente. Segun ellos,
las operaciones del inconsciente incluyen procesos que no se expresan necesariamente en
términos linglisticos y que actuan en un campo de produccién constante, lleno de deseos, o
“‘maquinas-deseantes”, que operan con un flujo dinamico (Guattari & Deleuze, 1985); asi
como la subjetividad, que para ellos, no actia como un nucleo fijo, sino como un proceso en
constante devenir, influido por flujos de deseo y maquinas sociales. “Es muy importante esta
subjetividad inconsciente fuera de la norma, fuera de los marcos comunes”, dijo Guattari
(Institut National de l'audiovisuel, 1987), desafiando estructuras establecidas que constrifien
la identidad y el deseo. El teatro, el aula y otras practicas artisticas se convierten en campos
donde se experimenta y se construyen nuevas formas de subjetividad, no de manera
individualista, sino como parte de un proceso colectivo y en constante transformacion.

Hay toda una corriente de pensamiento alrededor de Fernand Oury, del surco
Celestin Freinet, que dicen: “podemos hacer una especie de psicoanalisis en la
escuela” en un cierto tipo de escuela. Eso plantea el problema del analisis, también
dentro de las instituciones, como en los establecimientos de salud, establecimientos
de cuidado para los enfermos mentales eso se plantea también en la vida cultural,
en el teatro, en el cine... se plantea por todos lados, y bién se planteara cada vez
mas a medida que la subjetividad es machacada (si me permite la expresién) por el
sistema de medios masivos de comunicacion, por la publicidad (...) nuestro ataque
contra Freud y contra Lacan es finalmente en nombre del descubrimiento
psicoanalitico, es para que el psicoanalisis continde y no se hunda en esas querellas
dogmaticas en esas capillas que finalmente nos presentan una practica del analisis
cada vez mas pobre, cada vez mas estéril. (Institut National de I'audiovisuel, 1987).

En la obra de Félix Guattari Revolucién molecular: pulsaciones politicas del deseo (1981), el
autor resume el inicio del “caso de la antipsiquiatria” con Basaglia y Jervis en 1965-1966,
cuando visitaron la clinica La Borde, en Francia, y entregaron articulos para la revista
Recherches. Guattari sefiala que los psiquiatras italianos no se interesaban por los intentos
reformistas de la psicoterapia institucional y tenian un caracter mas militante.
Posteriormente, los ingleses Laing y Cooper, “que también publicaron articulos en la revista
Recherches”, asistieron a las Jornadas “de la infancia alienada”, organizadas por Maud
Mannoni, junto con la revista. Se destaco que, al igual que Basaglia y Jervis, Laing y Cooper
tenian un “estilo de ruptura con las instituciones” que se diferenciaba de lo que se estaba
haciendo en la clinica La Borde. (Guattari, 1981, p.128).

Los antipsiquiatras querian superar las experiencias de la psiquiatria comunitaria;
segun ellos, estas aun no eran mas que experiencias reformistas, sin cuestionar
verdaderamente las instituciones represivas y el marco tradicional de la psiquiatria.
Maswell Jones y David Cooper, dos de los principales animadores de estos intentos,
participaron activamente en la vida de Kingsley Hall. La antipsiquiatria pudo, asi,
disponer de su propia superficie de inscripcidén, una especie de cuerpo sin érganos
en el que cada rincon de la casa — el so6tano, la terraza, la cocina, la escalera, la
capilla... —, cada secuencia de la vida colectiva, funcioné como engranaje de una
gran maquina, llevando a cada uno mas alla de su ego inmediato, mas alla de sus
pequenos problemas, poniéndose al servicio de todos, o oscilando hacia si mismo,
en un proceso de regresion a veces vertiginoso. (Guattari, 1981, p.114).
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Para Guattari, la antipsiquiatria es “antes que nada un fenémeno literario, de los medios de
comunicacion de masas, desarrollandose a partir de dos focos, el inglés y el italiano” (1981,
p.128). En Francia, la antipsiquiatria logré abrirse camino a partir del publico, ya que para el
ambito de la psiquiatria, interesaba a pocos enfermeros; “se convirti6 en una especie de
género literario y cinematografico” (Guattari, 1981, p.129). Para el autor, la gran relevancia
de ese periodo fue que con el movimiento de la antipsiquiatria, se generd un “inicio de
concienciacion, no solo por parte del gran publico, sino también por aquellos a quienes se
ha convenido llamar ‘los trabajadores de salud mental’. El descubrimiento de la articulacion
de la represién psiquiatrica con otras formas de represion fue, a mi juicio, un fenémeno
decisivo, cuyas consecuencias estamos aun por evaluar” (1981, p.129).

También en Revolucdo molecular (1981, p.139), Guattari presenta el concepto de
Esquizoanalisis: “no se trata, como podemos percibir, de una nueva receta psicoldgica o
psicosociolégica, sino de una practica micropolitica que solo tendra sentido en relacién con
un gigantesco rizoma de revoluciones moleculares, proliferando a partir de una multitud de
devenires mutantes: devenir mujer, devenir nifio, devenir viejo, devenir animal, planta,
cosmos, devenir invisible... - tantas maneras de inventar, de ‘maquinar’ nuevas
sensibilidades, nuevas inteligencias de la existencia, una nueva dulzura.”

3.3 Suely Rolnik y Peter Pal Pelbart: contribuciones contemporaneas

Suely Rolnik y Peter Pal Pelbart son dos figuras clave en la continuidad y expansion de las
ideas de Félix Guattari y Gilles Deleuze en Brasil, especialmente en los campos de la
antipsiquiatria y el arte. Mientras Rolnik se ha centrado en temas de micropolitica y
subjetividad, Pelbart ha profundizado en la interseccién entre arte, salud mental y la critica
al capitalismo contemporaneo. En una entrevista con Luciana Veras para la revista
Continente (2016), Pelbart introduce el concepto de "turbocapitalismo", describiéndolo como
una saturacién extrema de imagenes, palabras, sonidos y estimulos, todos ellos dirigidos y
controlados por las légicas del mercado. Esta saturacion, argumenta Pelbart, crea un
"automatismo de la respuesta", una modalidad de produccion subjetiva que despoja al
individuo de la capacidad de desconectarse y reflexionar de manera critica (Pelbart, 2016).
El pensamiento de Pelbart estd profundamente influenciado por Gilles Deleuze, quien
afirmaba que “estamos atravesados a tal punto por palabras inutiles, que es necesario crear
vacios de silencio para poder tener algo que decir’. Pelbart retoma esta idea para sugerir
que, en medio del exceso de informacion y estimulos, el desafio contemporaneo es crear
ritmos que permitan la apertura de espacios de silencio y reflexion. Segun él, en un contexto
de acumulacién y saturacion, “todo y nada son la misma cosa”, lo que conduce a una
pérdida de sentido donde “nadie es capaz de aprender, elaborar, digerir, seleccionar, o
incluso rechazar” (Pelbart, 2016). Su trabajo se centra en la idea de la "potencia de la vida"
y cdmo las comunidades pueden crear espacios de resistencia y cuidado que desafian las
estructuras de control institucional. En el contexto del teatro, Pelbart ha influido en la
Compania de Teatro Ueinzz, estudo de caso da presente tese, que integra principios
antipsiquiatricos en su practica, creando producciones que no soélo cuestionan las normas
psiquiatricas, sino que también crean esos espacios de reflexién, que exploran y redefinen
las nociones de normalidad y locura, promoviendo también una visién inclusiva de la
diversidad mental.
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Este analisis se extiende a su critica del capitalismo contemporaneo, especialmente en su
obra Esquizocenia. Aqui, Pelbart explora como el capitalismo se apropia de la
inmaterialidad y la subjetividad, afirmando que “el trabajo inmaterial es aquel cuyo producto
incide sobre un plano inmaterial de quien lo consume (su inteligencia, percepcion,
sensibilidad, afectividad, etc.)” (Pelbart, 2003, p.56). Los flujos inmateriales no solo afectan
la subjetividad, sino que la transforman en un nuevo capital. Como senala Pelbart, “nunca la
obsesién de Guattari de que la subjetividad esta en el corazén de la produccién capitalista
tuvo mas sentido que hoy” (Pelbart, 2003, p. 56). La idea de que “los flujos inmateriales
afectan nuestras maneras de ver y sentir, desear y gozar, pensar y percibir, habitar y vestir,
en suma, de vivir’ (Pelbart, 2003, p. 57) resalta como el capitalismo no solo explota la
subjetividad, sino que la convierte en su principal fuente de valor. Esta dinamica, segun
Pelbart, genera una relacion ambigua entre vida y capital, donde la vida es tanto
vampirizada por el capital como convertida en capital en si misma (Pelbart, 2003, p. 60).

Con eso, propone que el teatro puede ser un dispositivo para revertir esta dinamica,
convirtiendo el poder sobre la vida en potencia de vida. En la Cia Teatral Ueinzz, por
ejemplo, se explora cémo la subjetividad, puesta a trabajar en escena, puede subvertir las
I6gicas del control y la homogeneidad, ofreciendo modos "menores" de vivir que ganan
visibilidad, legitimidad estética y consistencia existencial en el escenario (Pelbart, 2003, p.
62). Esta practica teatral, al situarse en la interseccién entre lo politico, lo estético y lo
clinico, permite la reinvencién de las coordenadas de enunciacién de la vida, mostrando que
incluso en un contexto de biopoder, existen posibilidades de resistencia vital (Pelbart, 2003,
p. 62).

Pelbart, en A nau do tempo-rei'® (1993), trabaja con los conceptos de Deleuze-Guattari en la
senda del pensamiento en las adyacencias de la esquizofrenia, que segun él, fue poco
explorada. “Es necesario que un concepto tenga al mismo tiempo una extrafieza y una
necesidad, dice Deleuze. Pues bien, ni la extrafieza ni la necesidad se dan por sentadas,
necesitan ser probadas y esculpidas en un proceso paciente pero intempestivo, de variacion
de las condiciones, los contextos, las conexiones, las asociaciones, con todo lo
zigzagueante que eso implica.” (Pelbart, 1993, p.12). La lectura de Pelbart en contacto con
las ideas de Deleuze-Guattari y la contemporaneidad revela una creciente
homogeneizacion, “cada vez menos modelos de normalidad o de anormalidad”, y cada vez
menos y mas pobres modos de subjetivacion. (1993, pp.22-23); lo que para los trabajadores
del ambito de la salud, especialmente los psiquicos, se refleja en pocas opciones de
alternativas de vida para los pacientes, porque la “configuracion socio-historica ha
restringido y pasteurizado su diversidad potencial.” (Pelbart, 1993, p.23).

Pelbart cree en la necesidad de la “creacion de dispositivos pluridimensionales” que actuen
tanto en el espacio terapéutico como en el extraterapéutico, y que combatan esa “entropia
subjetiva y social.” A partir de Guattari, Pelbart destaca el concepto de que la
“heterogeneidad necesita ser producida”, y complementa, “no basta con reconocer el
derecho a las diferencias identitarias, con esa tolerancia neoliberal tan en boga, sino que
convendria intensificar las diferenciaciones, incitarlas, crearlas, producirlas.” (Pelbart, 1993,
p.23).

'° Pelbart, P.P (1993). A nau do tempo-rei: ensaio sobre o tempo da loucura. Imago editora.
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Quizas esa sea una de las cosas mas fascinantes y mas dificiles de hacer en el
trabajo con psicéticos; el multiplicar las formas de conexion, de lenguajes, de
enfoques, de comprensidon. Pluridimensionar el campo. Rechazar Ia
homogeneizacién sutil pero despdtica en la que a veces incurrimos, sin querer, en
los dispositivos que montamos cuando los subordinamos a un modelo Unico, o a una
dimensién predominante. (Pelbart, 1993, p.23).

Suely Rolnik explora en Cartografia sentimental: transformagbes contemporaneas do desejo
(2006) el concepto de micropolitica, ofreciendo una idea fundamental para entender la
dinamica de la subjetividad en contextos politicos, sociales y culturales. Como afirma la
autora, las micropoliticas son “procesos de subjetivacién en su relacién con lo politico, lo
social y lo cultural, a través de los cuales se configuran los contornos de la realidad en su
movimiento continuo de creacién colectiva” (Rolnik, 2006, p.11). Con este concepto,
podemos comprender cédmo los regimenes de poder necesitan formas especificas de
subjetividad para consolidarse y concretarse en la vida de los individuos. Rolnik destaca la
posibilidad de resistencia y creacioén frente a esas estructuras, lo que abre una esfera de
transformacion. Este estudio es especialmente relevante cuando se conecta con el
concepto de antropofagia, que exploraremos en profundidad en el proximo capitulo.
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4.La Antropofagia y el teatro Brasileiro

Ademas de un enfoque en la antropofagia, buscamos traer en este capitulo ejemplos de
teatros brasilefios que establecen vinculos con los antecedentes de este trabajo, con el
objetivo de destacar las influencias de teatros revolucionarios en la construccién teatral de
Brasil, lo que impacta en el teatro contemporaneo y en las correlaciones con la estructura
de las practicas de la compania Ueinzz.

4.1 Antropofagia y el movimiento antropofagico

A finales de la década de 1970, la Esquizoanalisis encontré un terreno fértil en las practicas
clinicas en Brasil, principalmente en las psicoanaliticas, lo que desde entonces se ha ido
proliferando. Con esta observacion inicial, Suely Rolnik plantea una pregunta fundamental:
¢ Qué hace de Brasil esta excepcion en el solitario destino de la esquizoanalisis? (Rolnik,
1998). Rolnik sugiere que este fenémeno en Brasil puede explicarse en gran medida por la
consonancia entre la concepcién de subjetividad de Deleuze y Guattari y las caracteristicas
unicas de la subjetividad brasilefa, profundamente influenciada por la antropofagia
propuesta por Oswald de Andrade a principios del siglo XX. (Rolnik, 1998). Este principio,
originalmente formulado en el contexto estético y cultural por el Movimiento Antropofagico,
se caracteriza por la capacidad de “devorar al otro, especialmente al otro admirado, de tal
manera que elementos del universo de ese otro se mezclen con los que ya habitan la
subjetividad del antropdéfago y, en la quimica invisible de esa mezcla, se produzca una
verdadera transmutacién” (Rolnik, 1998). Este proceso de asimilacion y transformacion
resuena profundamente con las ideas de Deleuze y Guattari, quienes, al igual que Andrade,
conciben la subjetividad como una produccion constante y dinamica, que no se fija en
identidades rigidas, sino que surge de la interaccién entre flujos heterogéneos.

El concepto de antropofagia, tal como lo formulé Oswald de Andrade, va mas alla de la
simple absorcion de influencias externas: es un proceso creativo de transformacion, en el
que estas influencias son “devoradas” y reconfiguradas en una nueva forma que expresa
una identidad brasilefa auténtica y original. (Rolnik, 1998). En su Manifiesto Antropofagico,
Andrade afirma: “Solo la antropofagia nos une. Socialmente. Econdmicamente.
Filoséficamente” (Oswald de Andrade, 1928), publicado por primera vez en la Revista de
Antropofagia, en 1928, en la ciudad de S&o Paulo; subrayando la importancia de este
principio para la cultura brasilefa. Aplicada a la subjetividad, la antropofagia actua como
una fuerza que constantemente nos desafia a evitar caer en imagenes identitarias fijas.
Tanto en la obra de Oswald de Andrade como en la de Deleuze y Guattari, encontramos una
critica incisiva a los modos de subjetivacion subordinados al régimen identitario y al modelo
de la representacion, lo que hace de la esquizoanalisis un enfoque clinico y tedrico
especialmente adecuado para el contexto brasilefio. (Rolnik, 1998).

Rolnik senala que “la esquizoanalisis esta presente en la practica clinica y tedrica de
algunos psicoanalistas, sean o no miembros de asociaciones psicoanaliticas, que recurren a
la obra de Deleuze y Guattari; también en el trabajo que se desarrolla con grupos e
instituciones, vinculado sobre todo a la psicosis” (Rolnik, 1998). En este contexto, la
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influencia de la antropofagia no se limita al ambito clinico, sino que también abarca una
dimensién ético-politica mas amplia, lo que Oswald de Andrade defendié que la
antropofagia podria ser una “terapéutica social para el mundo contemporaneo” (Andrade,
1953). Esta idea se conecta con la necesidad de activar el inconsciente
‘maquinico-antropofagico” como una fuerza de resistencia politica contra la
homogeneizacion globalizada, que amenaza con borrar las singularidades y las
diversidades que caracterizan a las subjetividades brasilefias y a la cultura en general. En
palabras de Rolnik: “activar el inconsciente maquinico-antropofagico se convierte en una
fuerza de resistencia politica contra la regla general de la homogeneizacion, engranaje
imprescindible del sistema en que vivimos” (Rolnik, 1998).

Rolnik destaca la importancia de la esquizoanalisis en la critica a las formas globalizadas de
identidad que, aunque flexibles, a menudo mitifican cualquier figura atractiva, adaptandose
rapidamente en busca de un reconocimiento social inmediato. Este fendmeno es evidente
en la influencia de las telenovelas en Brasil, donde los personajes se convierten en modelos
de identidad que son consumidos diariamente por millones de brasilefos:

Su lenguaje incorpora las tecnologias mas avanzadas y su tematica, las cuestiones
politicas, econdmicas, sociales, comportamentales, etc., que agitan la vida nacional
en cada momento. El tratamiento dado a estas cuestiones es siempre el mismo: su
poder disruptivo se desvanece envuelto por el glamour de los personajes, los cuales
se ofrecen como atractivas figuras estandar para todos los gustos. Integrados en la
vida cotidiana de millones de brasilefios que los consumen como su racién diaria de
identidad, dichos personajes forman una especie de familia-prétesis cuyo equilibrio y
monotonia nada tiene el poder de quebrantar. (Rolnik, 1998).

El analisis de Rolnik muestra como la esquizoanalisis y la antropofagia estan
profundamente entrelazadas en el contexto brasilefio, ofreciendo no solo un marco tedrico y
practico relevante para la clinica, sino también una perspectiva critica y emancipadora
frente a los desafios culturales y politicos de la globalizacién. Segun Rolnik, “tal
inconsciente parece encontrarse especialmente en baja. Es ante esta situacion que activarlo
se convierte en una prioridad de la clinica, no solo en Brasil” (Rolnik, 1998).

En Micropolitica. Cartografias del deseo (1986), Guattari toma como ejemplo el Candomblé,
una religion que se origind entre los descendientes de africanos esclavizados en Brasil,
forzados a dejar sus tierras y adoptar la religién y la cultura europeas dominantes. Estas
comunidades africanas reapropriaron elementos de diferentes culturas europeas, indigenas
y africanas, y crearon una nueva religion; en lugar de abandonar sus tradiciones, llevaron a
cabo una reinvencion activa, como practica cultural, al combinar algo nuevo a partir de
diferentes elementos de diversas origenes culturales. Segun Guattari,

La reapropiacién de elementos culturales de origen muy heterogéneo que se basa
en fenémenos tales como el candomblé, acostumbra a ser tratada como parte de
una identidad cultural separada, que estaria siendo recuperada. Sin embargo, todo
indica que, por el contrario, esta practica tiene un caracter creativo: la invencion de
una suerte de religion en un contexto muy modernista. Esto parece una
caracteristica de la situacion del continente latinoamericano en general. Un
continente que no ha sido completamente devastado por las semidticas capitalisticas
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y que dispone de reservas extraordinarias de medios de expresion no-logocéntricos,
pudiendo articularse en formas de creacion totalmente originales. (Guattari, 1986,
pp.89-90).

El candomblé tiene como punto de partida este proceso de recuperacion y reformulacion de
elementos culturales que podrian haber sido perdidos o marginados, pero que fueron
fusionados en el contexto brasilefio; lo que Guattari menciona como estas “reservas
extraordinarias” y expresiones “no-logocéntricas” se refiere a una légica no dominada por la
occidental tradicional, sino a expresiones cargadas de simbolismo, que incorporan aspectos
mas fluidos como la corporalidad, el ritual, la musica, la danza, la oralidad; y que no
dependen exclusivamente de la palabra escrita o del discurso légico-racional. EI candomblé
es un ejemplo de una practica resistente a la homogeneizacién cultural impuesta por el
capitalismo, que permite una conexion profunda con aspectos espirituales, emocionales y
de caracter comunitario.

Sin embargo, segun el fildsofo francés, el movimiento capitalista ya ha contaminado todos
los modos de subjetivacion:

Es muy importante darse cuenta de eso para no quedarnos pensando que realmente
en el fondo ‘nosotros, los brasilefios, no vamos a dejarnos capturar por ese tipo de
encasillamiento que existe en los paises industriales “desarrollados™. Otros paises
gue tenian tradiciones milenarias sobre ciertos tipos de relacién social, ciertos tipos
de vida cultural, fueron barridos en el espacio de una década, justamente por la
produccion de subjetividad capitalistica. (Guattari, 1986, p.90).

Aqui, el candomblé se presenta como una manifestacién de resistencia cultural que ha sido
preservada y ha pasado por procesos de reinvencion, con elementos culturales que parten
de la fusién de tradiciones africanas, indigenas y europeas en una nueva forma de
expresion que no se rige por las légicas occidentales dominantes. Esta practica, como
sefala Guattari, representa una reserva extraordinaria de formas de expresiéon no
logocéntricas que apelan a la corporalidad, el ritual y la oralidad, en contraste con las
formas mas racionales y discursivas impuestas por el sistema capitalista. Sin embargo,
Guattari analiza que el capitalismo contemporaneo ya ha contaminado todos los modos de
subjetivacioén, incluso los que estan vinculados a tradiciones milenarias.

A pesar de los esfuerzos de resistencia cultural, como el candomblé, el filésofo francés
subraya la necesidad de reconocer que ningun pais, incluido Brasil, estd exento de ser
capturado por las fuerzas homogeneizadoras del capitalismo. Con esta reflexion, Guattari
apunta a una cierta urgencia en la creacion de nuevas formas de subjetividad que no estén
contaminadas por los modos preestablecidos de subjetivacion.
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4.2 Grupos teatrales en Brasil
4.2.1 Casa do teatro

En 1983 nacidé en Sao Paulo la Casa do Teatro, un curso de teatro en el que la creatividad,
la expresién y la comunicacion de ideas en grupo podian ser utilizadas como instrumentos
para motivar el desarrollo de nifios y jévenes, asi como para promover una formacién
cultural y humana a través de las artes. Se origind a partir de la base artistica y pedagdgica
de la actriz Célia Helena y su Teatro-escola Célia Helena. La actriz, en medio de un
escenario de gran restriccion cultural debido a la dictadura militar brasilefia y la llegada de la
censura, comenzd a enfocarse en la educacion en la década de 1970: “Su trayectoria
educativa comienza a principios de la década de 1970, con programas de teatro en las
escuelas publicas y ciudades del estado de Sao Paulo, y posteriormente con la fundacion
del Teatro-escola Célia Helena” (Cortez, 2018, p.111).

Célia Helena. Imagen: desconocido.?°

En ese contexto politico en el que el teatro brasilefio sufria un desmantelamiento total, Célia
Helena se posicionaba buscando “una mediacion entre el trabajo del actor, la posibilidad de
emancipacion politica a través de la formacion artistica y el desarrollo de una practica teatral

20 Extraida de: https://pt.wikipedia.org/wiki/Célia_Helena
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con nifios” (Cortez, 2018, p.107). En 1976, la actriz ya idealizaba un espacio para trabajar
con jovenes:

Un lugar que estuviera destinado a los adolescentes, donde pudieran desarrollarse
creativamente a través del arte. En ese momento, existian pocas opciones de
actividades y espectaculos dedicados a ese grupo de edad. Junto con la
programacion del teatro, donde se realizarian presentaciones de espectaculos,
planed ocupar el espacio con clases y talleres de teatro para jovenes, con el objetivo
principal de la formacién humana y artistica. (Cortez, 2018, p.112).

Asi, Célia Helena cre6 en 1977, en plena dictadura brasilefia, el Teatro-escola Célia Helena.
Para ella, la formaciéon de los jévenes debia estar, por encima de todo, basada en el
crecimiento humano: “La escuela es un nucleo, un centro, donde los jovenes pueden
descubrir su potencialidad y seguir o no una carrera profesional” (Célia Helena, 1981). A
partir del Teatro-escola nace la Casa do Teatro en 1983; un curso pionero de teatro en el
que los jévenes mayores de 14 afios podian actuar con autonomia, proporcionando un
espacio seguro para el intercambio de ideas y la reflexién sobre uno mismo, promoviendo
también un espiritu critico hacia la sociedad. A través de un proceso constante de relacion
consigo mismo, con los demas y con el entorno, la Casa do Teatro impulsaba el desarrollo
de la autopercepcion, asi como la expresion del sujeto en el mundo, utilizando el proceso
creativo como una herramienta para ampliar el repertorio imaginario, ayudando en el
desarrollo de la sensibilidad estética y potenciando la formacién de individuos criticos,
auténomos e inventivos.

En la Casa do Teatro, se destaca que en el proceso desarrollado con los nifios, las clases
de teatro implicaban acciones artisticas que valoraban la improvisacion, los retos, los juegos
y las dinamicas dramaticas. Estas dindmicas se apreciaban por su capacidad de mantener
una relacién fundamental con la imaginacién, abriendo asi nuevas posibilidades para
comprender y elaborar las relaciones.

Con los jovenes, las actividades profundizan en el desarrollo estético y se exploran
para la expresion de ideas y su manifestacion poética y escénica, de forma critica 'y
creativa. Es el joven hablando con otros jovenes, exponiendo ideas, cuestionando,
encontrando un lugar de expresién, sin miedo a ser singular en medio de las
diferencias. (Casa do Teatro, 2024).

Estas experiencias que utilizan enfoques creativos estan destinadas a la construcciéon de
conocimientos y habilidades expresivas: “Al buscar soluciones creativas e imaginativas en la
construccién de escenas, los nifos y jovenes afinan la percepcién de si mismos y de las
situaciones cotidianas. La experiencia amplia la capacidad de dialogo, de negociacion, de
tolerancia, de convivencia con la ambiguedad y la otredad. Con sus compafieros,
establecen una relacion de trabajo integrada a su imaginacién creadora” (Casa do Teatro,
2024). Tanto la creacion del Teatro-escola en 1977 como el objetivo de la Casa do Teatro de
fortalecer a los nifios y jévenes en el reconocimiento de sus propias habilidades,
brindandoles seguridad y confianza para actuar de manera creativa y con propdsito en los
diversos ambientes y contextos sociales en los que conviven, se basan en los principios
pedagogicos de Célia Helena y resuenan hasta hoy con las ideas del teatro infantil de Asja
Lacis.
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4.2.2 Teatro del Oprimido

Augusto Boal (1931-2009) fue un dramaturgo, director de teatro, escritor y activista politico
brasilefio, ampliamente conocido por haber creado el Teatro del Oprimido, una metodologia
teatral que busca empoderar a las comunidades marginadas y promover la transformacién
social a través del teatro. Desde la década de 1960, desarrollé varias practicas teatrales,
entre las cuales se encuentran las conocidas como “teatro-imagen, teatro invisible, teatro
legislativo; la forma mas famosa del Teatro del Oprimido es probablemente el Teatro Foro,
un modo de performance altamente politico en el que se invita a los miembros de una
comunidad a reflexionar y trabajar sobre situaciones de opresién a través del teatro.”
(Santucci, 2016, pp.7-8).

Como sefala Santucci, las dos grandes referencias de Augusto Boal fueron Aristételes y
Brecht; el primero apunta a una “poética de la opresién”, segun lo identificado por Boal, en
referencia a una accion dramatica que sustituye una accion en el mundo real, ya que en el
teatro aristotélico, el proceso de catarsis experimentado por los espectadores al vivir sus
emociones intensamente, con miedo y piedad, generaria una “purificacion”. Lo que Boal
sefiala aqui es que, en realidad, vivir esa catarsis sustituye la accion de cambiar las cosas
en la esfera real, pues los espectadores sienten que ya han hecho algo al pasar por la
experiencia emocional del teatro, eliminando asi el impetu revolucionario del publico, que
descarga todas sus frustraciones en el teatro. Con este proceso, la vivencia alienante no se
rompe, pero la “culpa” de la no accién se elimina de los espectadores, que falsamente
sienten que han hecho su revolucion.

Augusto Boal. Reproduccién: Instituto Augusto Boal.
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En cambio, Brecht, que trae un enfoque marxista al teatro, se opone a la idea aristotélica y
no presenta a los personajes como “sujetos absolutos”, sino como “objetos de fuerzas
economicas o sociales”, reaccionando segun las circunstancias que les rodean, y no siendo
frenados por una psicologia interna, lo que para Boal fomenta en el publico un pensamiento
critico sobre esas fuerzas sociales y ofrece la posibilidad de un cambio en la esfera real.
(Santucci, 2016, p.8). Como citado por Santucci:

El mundo se revela como sujeto a cambio, y el cambio comienza en el propio teatro,
ya que el espectador no delega el poder en los personajes para pensar en su lugar,
aunque continua delegando el poder en ellos para actuar en su lugar. La experiencia
es reveladora a nivel de conciencia, pero no globalmente a nivel de accion. La
accion dramatica ilumina la accion real. El espectaculo es una preparacion para la
accion. (Boal, p.155 apud Santucci, 2016, p.8).

Augusto Boal desarrolla su propia “poética del oprimido”, que él define como una “poética
de la liberacion”. En lugar de ver al espectador como un ser pasivo que delega el poder de
pensar y actuar a los personajes, Boal propone que el espectador se convierta en activo,
asumiendo el control sobre su propia experiencia teatral. “jEl teatro es accion! Quizas el
teatro no sea revolucionario en si mismo; pero no hay duda, jes un ensayo de la
revolucion!” (Boal, p.155), un espacio donde el espectador no solo observa, sino que
participa activamente, reflexionando y actuando por si mismo. Boal también aboga por
romper la tradicional division entre actor y espectador a través del concepto de
“espect-actor”, donde el espectador toma un papel activo en la obra, sube al escenario y
experimenta las posiciones ideoldgicas a través de su propio cuerpo. (Santucci, 2016, p.8).

4.2.3 Teatro oficina

Bajo la influencia del actor y director de teatro ruso Eugenio Kusneteff (conocido en Brasil
como Kusnet), los actores del Teatro Oficina se involucraron rapidamente “de cuerpo y alma
en las experiencias del sistema Stanislavski, alcanzando un estado de integraciéon que
resultd en espectaculos de gran fuerza interpretativa.” (Cortez, 2018, p.102). Su presencia,
sumada a los conocimientos de Augusto Boal — con quien Kusnet colaboré intensamente
durante los anos 60, en colaboraciones con el grupo Teatro Arena y el Teatro Oficina —
permitié a los actores del grupo Oficina una “profunda inmersién en la composicion de los
personajes, teniendo también en cuenta la realidad social y politica de la época”. (Cortez,
2018, p.105).

El método de actuacidén realista de Konstantin Stanislavski generd un gran interés en los
grupos teatrales brasilefios de la época. Kusnet fue una figura central en el desarrollo de
este sistema en Brasil, especialmente entre los actores del Teatro Oficina, donde fue
invitado a integrarse en 1961, siendo responsable de liderar “los primeros experimentos en
el campo de la actuacion” con el sistema de Konstantin Stanislavski (Cortez, 2018, p.98).
Durante ese periodo, surgié una nueva generacion de actores brasilefios, que compartian
una formacion “en una pedagogia principalmente derivada del escenario, creada en el
campo de la actuacion”, profundamente entrelazada con los procesos de transformacion
social que se vivian en ese momento (Cortez, 2018, pp.106-107). “El Teatro Oficina fue uno
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de los centros mas representativos de una juventud en pleno deseo de descubrir un teatro
de su propio tiempo, que reflejara el espiritu de cambio vivido por gran parte de la sociedad
brasilefa.” (Cortez, 2018, p.109)

En medio de esta inmersién, el actor José Celso abrid el campo de la interpretacion:

La realizacion del proceso de inmersion del actor en escena, paraddjicamente, crea
una interpretacion comprometida con su propio proceso y, posteriormente, con las
metaforas construidas. La busqueda del tiempo presente del sistema
stanislavskiano, de estar en el momento presente, se fusioné con la urgencia y la
voz politica de la accién transformadora del teatro. José Celso abrié el campo de la
interpretacion generando en la voz del actor, con su texto, la metafora del momento.
Amplificd los recursos del sistema stanislavskiano para un momento ligado a la
realidad. El texto presentado en escena provocaba reflexiones y hacia alusiones al
momento politico y a la urgencia de actuar en el presente. (...) A partir de ahi, el
contenido politico de las puestas en escena del Oficina comenzé a expresarse
sustancialmente a través de la interpretacion de los actores” (Cortez, 2018, p.106).

Obra “Roda Viva®, presentacion en Rio de Janeiro, 2019. Imagen: Carl de Souza.

Segun Ligia Cortez (2018, p.98), los procesos pedagogicos del Teatro Oficina no se
separaban de los procesos artisticos del grupo. Entre 1961 y 1967, el Oficina generd una
“practica constante de estudios y descubrimientos en el campo de la interpretacion, cuyas
experiencias se evidenciaban en el momento de la representacién y creaban un estado
permanente de investigaciones y descubrimientos durante los espectaculos, en los ensayos
y en los momentos de aprendizaje.
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5.Compaiiia de Teatro Ueinzz: Un estudio de caso
5.1 Historia y contexto

La Compafia Teatro Ueinzz, fundada en Sao Paulo en 1997, se ha consolidado como un
referente contemporaneo en la aplicacion de enfoques antipsiquiatricos al teatro. Inspirada
por las ideas de pensadores como Peter Pal Pelbart, Suely Rolnik, Gilles Deleuze y Félix
Guattari, la compafia demuestra como el teatro puede convertirse en una herramienta
poderosa para la critica social y el didlogo sobre la salud mental. Ueinzz ha explorado e
innovado en la interseccion entre el arte y la salud mental, confirmando su relevancia tanto
en el ambito teatral como en el terapéutico, es unica en su tipo, formada por un colectivo
diverso que incluye pacientes y usuarios de servicios de salud mental, terapeutas, actores
profesionales, estudiantes de teatro, compositores vy filésofos. Segun Pelbart, "tal vez sea el
unico grupo en su género en todo Brasil, y uno de los pocos en el mundo" (Pelbart, 2003,
p.63).

Lo que comenzd como un proyecto dentro de una institucién psiquiatrica se ha convertido
en un grupo independiente desde 2002, marcando su madurez y autonomia en el escenario
artistico. A pesar de sus raices en el contexto de la salud mental, “nuestro colectivo no es
terapéutico ni clinico; (...) no hay un método clinico dado de antemano; no es necesario
‘curar’ a un ‘individuo’, del mismo modo que no hay ‘obra’ que ‘necesite’ ser producida”
(Carvalhaes, 2019, p.115). También sefala Ana Goldenstein Carvalhaes, miembro del
grupo, que “los terapeutas buscan dejar claro que la compafiia no es un dispositivo de salud
mental. El objetivo es el arte, el teatro” (Ministerio de Salud, 2022).Esta orientacion hacia el
arte permite a la compafiia operar sin un director fijo desde 2012, adoptando un proceso de
creacion colectiva que enfatiza la igualdad y la participacion de todos los miembros.

La Compania de Teatro Ueinzz es un “territorio escénico” que desafia las normas
convencionales del teatro; Peter Pal Pelbart la describe como un refugio “para quienes
sienten vacilar el mundo”, compuesta por “maestros en el arte de la videncia, con notable
saber en improvisacién y neologismos”, individuos que poseen una habilidad Unica para ver
mas alla de lo obvio, “vidas por un tris si experimentando en practicas estéticas y
colaboraciones transatlanticas”. (Pelbart, 2013, p.259). Dentro de este colectivo, cada vida,
a menudo al borde del abismo, encuentra una forma de experimentarse en practicas
estéticas que son tan intensamente personales como colaborativas, “como en una clinica
esquizocénica, el teatro surge de la experiencia de escucha del colectivo, surge en un
espacio que desocupamos para, posiblemente, ser ocupado con relaciones y deseos”. La
Ueinzz parte del colectivo como encuentro de las singularidades en convergencia, con
transitos de pensamiento, creacion y una produccion constante de subijetividad.
(Carvalhaes, 2019, p.116).

Abrir estos pasajes obstruidos y permitir que la expresion artistica fluya de forma auténtica
exige mucho coraje, vulnerabilidad y demanda un compromiso profundo en la continua
lucha contra las fuerzas que intentan controlar y restringir la libertad y la expresion. Es un
movimiento de transformacién social y personal, un espacio donde el arte se fusiona con la
vida. (Carvalhaes, 2019, p.131). “Arte y clinica se actualizan compactuando en la
aproximacién de nociones como experimentacion, aprehension en la multiplicidad, colectivo,
yuxtaposicion de convivialidad” (Carvalhaes, 2019, p.116).
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Pelbart, en el ensayo The Splendour of the seas, en O avesso do niilismo (2013), destaca la
singularidad de la experiencia teatral de la Cia. Ueinzz: “seria preciso insertar nuestra
experiencia en esta linea que va desde la historia de la locura hasta el flujo esquizo y que
desemboca en la vecindad de las artes performaticas” (2013, p.237). Esta trayectoria,
sugerida por el conocido tedrico y difusor de la performance en Brasil - y también uno de los
directores y escenografos de Ueinzz - Renato Cohen, se posiciona en una interseccion que
él ocasionalmente describe como work in progress:

Los actores de la Cia. tienen a su favor un raro aliado, que deshace la
representacion en su sentido mas artificial: el tiempo. El tiempo del actor inusual esta
mediado por todos sus dialogos, él es desbordado por los subtextos, que se
convierten en su propio texto. La respuesta en los didlogos no es inmediata,
racional, recorre otros circuitos mentales. Hay un delay, un retraso escénico, que
pone a toda la audiencia en produccion. El actor, de manera intuitiva, se desplaza
entre la identificacion stanislavskiana y la distancia de Brecht. Y se excita, ante los
aplausos del publico, realiza su “toreo” escénico, midiendo fuerzas con la audiencia
y sus propias sombras interiores. (Cohen, 2002, p.58).

Cohen, en Performance como lenguaje (2002), retrata la potencia de lo imprevisto, que abre
puertas a algo vivo que rompe con la representacién. Lo imprevisto, segun él, abre espacios
para una constancia en la creacion viva a partir de la errancia, que abandona la idea
tradicional de una representacion fija y ficcional, de manera que abandona un guion rigido,
donde todo es previsible y controlado. Abre espacio para lo auténtico, algo que dentro de la
experiencia del grupo Ueinzz se ha vuelto evidente, con “actores que abandonan su
posicién para asistir a la escena de los otros, y retoman la secuencia dramatica. Actores
que realizan grandes mondlogos y, también, que los abandonan sin completar sus frases”.
(Cohen, 2002, p.58 apud Pelbart, 2013, p.237). Esta construccidon con errancia y
reivindicaciones textuales ocurre delante del publico, haciendo que cada performance sea
Unica y mas fiel a la vida en su forma mas cruda.

Peter Pal Pelbart desarrolla sobre el proceso de “tentativas” de Fernand Deligny dentro de
lo que él llama “red”. Una tentativa “no es un proyecto, no es una institucién, no es un
programa, no es una doctrina, no es una utopia, sino una tentativa (...) Una tentativa
esquiva las ideologias, los imperativos morales, las normas.” (Pelbart, 2013, p.265). Es con
esta capacidad de errancia que actua Ueinzz, con una tentativa constante y en construccion
errante que se hace y se deshace, que da inicio y fin a una conversacion colectiva. Deligny
también reflexiona sobre el proceso de construccion de una tela, que origind el concepto de
red; para él: “se pregunta si es posible decir que la arafia tiene el proyecto de tejer su tela
(...) el proyecto puede ser la muerte de la red, cuando se convierte en la razén de ser de la
red (...) la red es sin razén (...) o mejor, es de la especie (...)” (Pelbart, 2013, p.262). La
Compainia Ueinzz “sostiene la suspension” (Pelbart, 2013, p.257), creando su red, tejiendo
su tela, sin una concrecion, como dice Carvalhaes, “toda creacion se realiza en una zona de
indeterminacion. Es alli donde tiramos de los hilos que resultaran en una obra” (Carvalhaes,
2019, p.81). De acuerdo con Pelbart, la compafiia parte de la

deriva en lugar de la oposicion, la infiltracion en lugar de la intervencion, dejar el
campo abierto en lugar de apostar por las edificaciones. De hecho, a lo largo del
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trayecto habiamos perdido varias cosas: sentidos, jerarquias, proyectos, certezas,
seguridades. Tal vez esos sean los mejores momentos para poder “pensar”. No
pensar un “objeto”, sino preguntarse: ;por qué sostener un grupo como este, que
experimenta algo del orden de lo invivible, tal vez de lo indtil, y a través del cual, a
pesar de todo, se intenta respirar justamente en el entorno irrespirable? (Pelbart,
2013, p.257).

Ueinzz se distancia de las convenciones tradicionales para explorar territorios de
incertidumbre, imprevisibilidad y experimentacion, esbozando “un teatro (y tal vez una
clinica) que maneja de cerca la incertidumbre, la apertura y la imprevisibilidad.”(Carvalhaes,
2019, p.82). La compania adopta un proceso que se desarrolla sin estructuras fijas o
jerarquicas, aunque a lo largo de este proceso se hayan perdido sentidos en el camino;
retomamos a Deleuze-Guattari al decir que esos espacios de silencio y de incertidumbre
son oportunidades para pensar y dejarse llevar. Pelbart trae una reflexion de Cohen en la
que se rescata la ambivalencia “entre razén y sinrazéon” y que se legitima en el campo “de la
pulsionalidad, de las irrupciones del inconsciente, de los espacios torcidos, de las narrativas
transversales, con climas de intensidad abstracta, incisiones criticas, paisajes mentales,
procesos derivativos, indices sonoros.” (Pelbart, 2013, p.239). También, en reflexion sobre
la compania, Carvalhaes relata que,

compondriamos con toda estirpe mallarmeana, con los ready mades de Duchamp
(...); con cierto espiritu anarquico del dada y su uso desmesurado del material de la
cultura; compondriamos una critica al cuerpo occidental, como Artaud, actuando con
cuerpos sin organos; compondriamos con las action painting de Pollock, en su
énfasis en el proceso de creacién anclado en el gesto y en la accién; con las
experiencias de antiarte del Fluxus vy, principalmente, con el “empirismo
antropofagico brasilefio”. Compondriamos, finalmente, con cierto tipo de relacion que
la performance tiene con el arte: un uso de elementos y lenguajes para sus propios
fines, y no para responder a una estética especifica. En este sentido, el resultado
estético no es jerarquicamente importante en relacién a nada. (Carvalhaes, 2019,
pp.116-117).

Ueinzz también ha experimentado con formas teatrales innovadoras como el Teatro Foro y
el Teatro Invisible, técnicas del teatro de Augusto Boal, que rompen con las convenciones
teatrales tradicionales. En el Teatro Foro, el publico se convierte en “espect-actor”,
participando activamente en la resolucion de conflictos presentados en la obra, una
dinamica que recuerda las técnicas de distanciamiento de Brecht. Por otro lado, el Teatro
Invisible sitla al teatro en espacios publicos, sin que los presentes sean conscientes de que
estan presenciando una actuacion, lo que convierte a todos en participantes involuntarios en
la escena.

Ueinzz no solo es un ejemplo de innovacion en el teatro como herramienta de
transformacion social, sino que también representa un espacio de creacion colectiva y
exploracion de nuevas formas de subjetividad. Su trabajo, influenciado por Brecht, Cohen y
otros, sigue desafiando las normas establecidas y ofreciendo nuevas perspectivas sobre la
relacion entre el teatro, la salud mental, critica a la sociedad y revolucién personal y social.
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5.2 Practicas y Performances

El proceso de creacion de la Ueinzz es como una “clinica esquizocénica”, donde el teatro
nace de la escucha del colectivo y no de imposiciones. Esto se caracteriza por diversos
cambios a lo largo de sus mas de veinte afios de compafia, y por tanto tiempo sin direccion.
Este proceso permite que el teatro (el arte) funcione como un medio de reconexién entre el
individuo y sus deseos mas profundos, pasando de un estado de alienacion a una conexion
de “respuesta al entorno” (Carvalhaes, 2019, p.131). El proceso se asemeja a un "taller de
subjetividad", donde la conexion creativa entre los participantes actualiza una presencia
singular que es fundamental para la "maquina de creacién" que constituye el grupo. Este
enfoque resuena con las teorias de distanciamiento de Bertolt Brecht, quien influyé
profundamente en la compania. Brecht proponia un teatro que no solo representara la
realidad, sino que también provocara una transformacion social al aumentar la conciencia
critica del publico. En palabras de Carvalhaes, “la participacion teatral seria una especie de
ensayo o microtransformacioén en quien la operase, capaz de contaminar dinamicas sociales
fuera del teatro” (Carvalhaes, 2019, p.35).

21 Extraido de: http:
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http://www.ccms.saude.gov.br/noticias/saude-com-arte-ueinzz-sp

Compaiiia de teatro Ueinzz en ensayo?.

El papel de la Esquizocenia es muy potente en las practicas teatrales de Ueinzz.
Moviéndose con la esquizo, ellos, en grupo, comparten de una manera que esta en
constante cambio, en una constante reubicacion de ideas. Es necesario preguntarse
repetidamente hacia dénde se esta yendo, detenerse, retroceder, renunciar, dejar morir, y
permitir que las experiencias personales de cada uno influyan en la practica, que tenga el
potencial de influir en el otro y permitir una exposicién de uno mismo. Aunque cargada de
subjetividad y de una abstracciéon compleja, esta telarafia que dinamiza Ueinzz, en un ciclo
de vida y muerte, es la esquizo habitando el grupo: “un tipo de estar en grupo y crear en
grupo que solicita dejar atras el control de las situaciones. Abrir camino y no perder la
dimension de la experiencia...” (Carvalhaes, 2019, p.134).

Ana Goldstein Carvalhaes comparte de manera muy sensible y vulnerable sus experiencias
vividas dentro de la Ueinzz en su tesis de Doctorado Ueinzz: acontecimiento y conexion
(Sao Paulo, 2019), dirigida por el propio Peter Pal Pelbart. En conversaciéon con Jaco
Guinsburg, critico y tedrico de teatro, su perspectiva apuntaba que, como la compafiia no
trabajaba con un director desde 2011, no se consideraria teatro: “en ese caso, el trabajo del
teatro no se completa, no es teatro, es otra cosa”, lo que para Carvalhaes se comprende
como el momento mas rico de la compafia (Carvalhaes, 2019, p.83). Esta “fallo”, estas
lagunas que el teatro de la Ueinzz posee, se ven como errores de estructura solamente si
se parte de una perspectiva tradicionalista del teatro; ahora, si se toma otra postura
respecto al teatro, se abre un espacio para que circulen nuevas practicas y nuevos

22 [dem.
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entendimientos sobre ellas; lo que era fracaso se convierte en produccion, vigor y la
posibilidad de empezar de nuevo.

(...) el propio teatro puede pasar por otras circulaciones, puede ser otra cosa que no
teatro contemporaneo —puede ser performance, ser pelicula, video, puede ser
pesca (...), puede ser terapia ocupacional, clinica, psicodrama, danza, lugar de
aprendizaje, zona neurdtica (...), puede ser grupo de investigacion, encuesta sobre
nuestro entorno, puede ser algo desde dentro o fuera del campo del arte.
(Carvalhaes, 2019, p.123)

La Ueinzz, como “teatro de grupo”, trabaja con una creacién colectiva y un work in process,
que preserva la individualidad artistica de cada participante, con multiples liderazgos, y
elimina el papel de jerarquias innecesarias; como dice Carvalhaes: “como no tenemos
director, no necesitamos reportarnos a nadie, hay espacio para seguir nuestra sensacién sin
rendir cuentas a un individuo que autorice” (2019, p.121). Segun Renato Cohen, el work in
process “se compone a partir de emisiones de vida, sefiales y otras emisiones que forman
una textualizacion viva” (Cohen, 1998, p.27). No hay una autoria Unica, como revela la actriz
y participante del grupo:

En nuestra creacion colectiva, la autoria esta en cuestion, y todos participan en la
elaboracion de un “texto” que no es solo literario. Podemos partir de improvisaciones
surgidas de calentamientos. A veces, alguien recuerda un poema, texto, musica o
pelicula que se relaciona con los temas trabajados en ese momento, o algun
material del que simplemente gusta, y lo trae al grupo (Carvalhaes, 2019, p.87).

Haciendo un puente con el teatro infantil de Asja Lacis, la Ueinzz también incorpora en su
practica la improvisacion, “nuestro rigor en el ‘trabajo de actor’ esta vinculado a una ética de
creacion en grupo, una ética de la improvisacion, y vinculado a las fuerzas que surgen
durante el acontecimiento del ensayo” (Carvalhaes, 2019, p.108).

Carvalhaes continla explicando que en esta libertad de creacidon grupal, “entre
improvisaciones, casualidades, el juego con las casualidades, conversaciones, las
forzaciones desastrosas y la posibilidad de cambiar a nuevas composiciones, todo eso
también son pasajes, donde articulo mi deseo con el entorno y decido actuar” (2019, p.131).
Para Lacan, la subjetividad nace del lenguaje, y partiendo del psicoanalisis lacaniano, el
punto de analisis parte de la manera en que el paciente articula sus deseos a través del
lenguaje (Lacan apud Batalion, 2010, p.331)?. Es interesante superponer estas referencias,
pensando que lo que se comparte y construye entre los participantes de la Ueinzz lleva a
una esquizocenia, lo que genera capas de subjetividad para las “obras” y “no obras” de la
compaifiia, para las practicas y las locuras. “Algunas conexiones de este trabajo teatral no
son utiles para montar una pieza, pero son del orden del deseo” (Carvalhaes, 2019, p.135).

Esta co-creacién de la Ueinzz comprende un espacio en el que “todos puedan hablar o
participar, de la forma que puedan, con la expresion que les sea posible, en la intensidad
que alcancen. No es posible medir la participacion de cada uno” (Carvalhaes, 2019, p.98).
Es interesante cédmo un entorno colectivo asi, con tanta libertad y flujo de ideas y practicas,

2 Aqui, Judith Batalion se refiere al libro Escritos, de Jacques Lacan.
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condensa esta colaboracién en una obra de teatro. Carvalhaes comparte que “lo que se
repite o se registra se incorpora a la obra. A veces recordamos algo que inventamos meses
atrds -una escena, una linea, un comentario- y eso vuelve a ser experimentado, no
necesariamente por la persona que lo propuso inicialmente” (2019, p.90). Podemos notar
cémo estas practicas parten de montajes, de conectar impulsos de diferentes medios que
en conjunto construyen la narrativa. Estas “formas mixtas de uso del texto” (2019, p.91)
parten de un lenguaje que genera “una serie de situaciones -riesgo, repeticion, extrafieza,
para subvertir el congelamiento y la representacion” (Cohen, 1998, p.27). Como sefala
Deleuze: “lo dificil es hacer conspirar todos los elementos de un conjunto no homogéneo,
hacer que funcionen juntos” (1996, p.65). El lenguaje de la Cia. Ueinzz esta cargado de
signos que provienen de Deleuze, Guattari, Deligny, Pelbart.

Es en este horizonte donde, en mi opinion, deberia situarse la mencionada
experiencia teatral. Si es la subjetividad lo que se pone a trabajar alli, lo que esta en
escena es una manera de percibir, de sentir, de vestirse, de moverse, de hablar, de
pensar, pero también una manera de representar sin representar, de asociar
disociando, de vivir y de morir, de estar en el escenario y sentirse en casa
simultaneamente, en esa presencia precaria, a la vez plumbea e impalpable, que
toma todo extremadamente en serio y al mismo tiempo “le da igual”. (Pelbart, 2003,

p.61).

Una co-creacion que parte de tales practicas pasa por muchas crisis que son
representaciones de las “personalidades” (experiencias personales) de cada integrante y
que tienen tanta importancia y participacién en el conjunto, en la actuacién y en la practica
teatral de la Ueinzz, como las propias crisis de esos procesos en los que habita la libertad
textual. “Este despojo no es facil, se hace con mucho trabajo emocional e implica dolor,
sufrimiento, angustia, como en cualquier otro proceso artistico. Los encuentros no son solo
alegria” (Carvalhaes, 2019, p.122). Segun Carvalhaes, este proceso colaborativo, a pesar
de sus crisis, mantiene una coherencia en los procesos establecidos: “Esta coherencia se
construye a partir de una loégica propia (a veces no racional) que encontramos con mucho
trabajo y negociacion” (2019, p.94). La idea de perderse dentro de esta dinamica resulta
positiva al generar una libertad de experimentacién, una creacion de diferentes ritmos, un
balance entre angustia y libertad. Esta l6gica depende y nace de la experiencia, de la
prueba, de vivir en conjunto, a partir de sus individualidades. Carvalhaes sefiala que es un
“ejercicio de libertad” (2019, p.97) realizar los cortes de estos montajes establecidos en la
practica teatral de la Ueinzz. “El publico no “lee” la pieza rapidamente, ya que moviliza y trae
consigo esta otra légica, mas lenta, densa vy critica, esquizo, que vive en el tiempo de
nuestros lentos intentos de experimentar el teatro” (Carvalhaes, 2019, p.95).

La Ueinzz, con sus diversos momentos marcados por directores, no-directores, “pacientes y
usuarios de servicios de salud mental, terapeutas, actores profesionales, pasantes de teatro
o performance, compositores y filésofos (...).” (Pelbart, 2003, p.63), ha trabajado con
diversos procesos de creacion a lo largo de esta trayectoria, entre ellos el Storyboard es un
ejemplo de formato coherente que alimenta la polifonia del grupo (Carvalhaes, 2019, p.101).
Entre estos procesos, hay un constante reabandono del teatro, un momento en el que es
necesario renunciar a una unidad estética y a los acabados involucrados en el trabajo del
actor y en el trabajo dramaturgico, para luego, eventualmente, rescatarlos, “(y tal vez este
sea un recurso de muchos teatros contemporaneos)” (Carvalhaes, 2019, p.114).
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Como dice Peter Pal Pelbart, es necesario crear ciertos silencios para poder tener algo a
decir (Pelbart, 2016) “en las artes, siempre es bueno dejar algo inacabado, cualquier
contorno menos rigido, como espacio para que el espectador pueda crear” (Carvalhaes,
2019, p.103). Estos procesos permiten que la co-creacién pase de un proceso dentro de la
compafia a uno que se expande al entrar en contacto con los espectadores: “las piezas
producidas por la Cia. Ueinzz son abiertas en al menos dos sentidos: en la evaluacién
continua que realizan los performers y el publico, y en el sentido del flujo perpetuo de
creacion” (Carvalhaes, 2019, p.96). Asi, también es importante destacar que las propias
piezas tienen una continuidad de transformacién; asi como las experiencias vividas por los
integrantes reflejan en los procesos, las interacciones y las practicas; asi como la pieza
pasa por cambios al interactuar con el publico, las piezas de la Ueinzz tienen diversas
versiones, son work in process.

Ana Carvalhaes compartié sobre un momento en la presentacién del espectaculo Cais de
Ovelhas, en 2015 en el Centro Cultural B_arco, en Sao Paulo, en el que, en una escena, su
compafero comenzé a caminar incesantemente por el escenario, en un circulo infinito, sin
perspectiva de cuando terminaria, pero arrastrando esa tensién de que en cualquier
momento podria comenzar a hablar, a hacer alguna accion, y esa tensién aumentaba
conforme él seguia caminando, ocupando todas las dimensiones del escenario, “en ese
andar habia la suspensién de algo” (Carvalhaes, 2019, p.125), “la posibilidad de un
acontecimiento en el encuentro con el publico se hizo mas sensible. A cada minuto, la
presencia del publico era mas fuerte, y nuevas sensaciones fueron llegando” (Carvalhaes,
2019, p.126).

(...) el teatro dice que el mundo esta pasando de estado, y ver el paso del cuerpo en
el teatro es escuchar su pensamiento. Es posible escuchar el pensamiento del teatro
cuando el publico relaciona con la obra, cuando conecta, cuando sus
transformaciones se sienten a nivel del cuerpo. Podemos percibir si un encuentro
realmente ha ocurrido por sus efectos. (...) El piensa y presencia en un idioma
totalmente propio, piensa en el cuerpo, en la duracién, en la copresencia, no esta en
la cabeza de un individuo, es otro tipo de pensamiento. Pensamiento-cuerpo,
pensamiento-presencia, pensamiento-teatro. El teatro puede incluso ser pensado
tedricamente, pero no necesita de una autoridad externa que lo explique - produce
pensamiento vivo por si mismo. No podemos decir directamente qué es la Cia.
Ueinzz, pero sabemos de la materialidad resistente de su pensamiento. (Carvalhaes,
2019, p.136).

La artista visual y cineasta argentina Alejandra Riera conocié a la compafiia en 2005; Riera
y la Ueinzz comparten un interés en explorar las fronteras de la subjetividad y la experiencia
humana, a menudo trabajando con personas que estan al margen de la sociedad. La artista
se involucré en proyectos colaborativos con la compaiiia, lo que permitié la creacion de
obras que desafian las nociones tradicionales de identidad, normalidad y representacion. En
2005 propuso como ejercicio salir a las calles de Sao Paulo y conversar con personas que
podrian ser peatones, policias, trabajadores, personas sin hogar, etc., y hacerles cualquier
pregunta. Este proyecto fue titulado por ella como Enquéte sur le/notre dehors, traducido
por la compafia como “Encuesta sobre nuestro entorno”. En una de estas practicas, frente
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a la Asamblea Legislativa de la ciudad, un actor de Ueinzz inicié la conversacion con un
vendedor de mani, con la pregunta “; cual es la magia de este lugar?”, y con mucha duda el
vendedor pensé que el entrevistador queria saber cuanto ganaba: “No, queria saber cual es
tu felicidad, aqui”, después de no ser comprendido nuevamente por el trabajador, “el actor,
un poco exaltado por la sordera del interlocutor, le lanza a quemarropa: pero no, quiero
saber cual es tu deseo, cual es el sentido de tu vida. Entonces todo se interrumpe, sigue
una suspension en el didlogo, un silencio, y vemos al hombre hundirse en una dimensién
totalmente otra, lejos de cualquier contexto periodistico. Y él responde, muy bajito, con
cierto costo: ‘el sufrimiento’... Es el fondo sin fondo de toda la conversacion, el desastre que
ya ocurrid, el agotamiento que no puede ser dicho, es la angustia y la soledad amarga de un
hombre acorralado frente a un edificio monumental que representa un poder inquebrantable,
pero vacio, es todo eso que solo aparece bajo la forma de una interrupcién brusca
desencadenada por una especie de impaciencia vital. Interrupcion justamente proveniente
de aquel que supuestamente deberia estar hundiéndose en su abismo - el actor loco.”
(Pelbart, 2013, p.242).

‘La miseria es una miseria de los afectos, cuya privatizacion acarrea una
desvalorizacién de las posibilidades de vida (...) El problema es antes el bloqueo de
los afectos y la inercia de las afecciones®” (...) Entonces he aqui lo que hace la
irrupcion: el fondo sin fondo de los discursos que cada uno carga, la inestabilidad
psicosocial sobre la cual todo reposa, y, igualmente, por momentos fugaces, los
gérmenes que podrian producir otra cosa. Al desencadenar una cierta
esquizofrenizacién de la situacion, por un tiempo se tiene la impresion de que todo
puede descarrilar, las funciones, los lugares, las obediencias, los discursos, las
representaciones. Todo puede fracasar, incluso el dispositivo. Aunque volvamos a
encontrar lo que estaba alli desde el principio: el sufrimiento, la resignacién, la
impotencia, se asisten a jirones de “fabulaciéon”, a devenires singulares que escapan
a una dicha normalidad y sus encadenamientos, que rompen algunos automatismos
sensoriomotores y que funcionan como indices de otros vinculos posibles con el
mundo. (Pelbart, 2013, pp.242-243).

La Ueinzz reconoce los dolores abiertos colectivos, “hay dolor por todas partes”; en una
miseria emocional enfrentada en la sociedad actual cuya capacidad de sentir y conectar
emocionalmente con los demas y con el mundo esta bloqueada o privatizada, lo que lleva a
una desvalorizacidon de las posibilidades de vida. La compafiia no evita “la locura que hay
en la calle, ni la palabra suelta que rara vez encuentra dénde posarse. Los actores se dieron
la libertad de agarrar fragmentos de lo que corre suelto a su alrededor que nadie percibe, o
no aguanta mirar, o se prohibe percibir - y que, sin embargo, hace ruido.” (2013, p.244).
Esta “inercia de las afecciones” produce un estado estancado de conexion con el otro y con
la vida; en los momentos de “irrupcién” esta estagnacion se rompe por lo inesperado,
revelando una ‘“inestabilidad psicosocial” que esta detras de todo - la fragilidad e
incertidumbre que sustentan la vida y que también tienen la posibilidad de cambio.

Para Valérie Marange, falta en la sociedad contemporanea una “facultad de percepcion”,
una “construccion colectiva de las condiciones de la percepcion” (Marange, 2001, p.154), lo

% Images en chantiers. Entrevista de Alejandra Riera com Pascale Cassagnau, Vacarme, n.32, Paris,
2005.
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que para la artista Alejandra Riera “la percepcion es una cuestion abierta, y la propia
realidad es un problema no resuelto” (Pelbart, 2013, p.241). Ranciére reflexiona en El
espectador emancipado? (2008) que “no existe lo real como tal, exterior a la ficcion, ya que
todo real es ya la configuraciéon de lo que se nos da como real, un espacio construido en el
que se ligan lo visible, lo decible y lo factible” (2008, pp.83-84), lo que complementa Pelbart
al afirmar que “tanto la ficcion como la accion politica excavan ese real” (2013, p.241). Estas
costuras entre antipsiquiatria, teorias teatrales, teorias socio-culturales y observaciones
crudas comprenden el desafio de construir dispositivos “espaciotemporales”, dentro de la
esfera artistica, que contribuyen a “dibujar configuraciones nuevas de lo visible, lo decible y
lo pensable, y asi, un nuevo paisaje de lo posible” (Ranciére, 2008, p.113). Con esto, las
perspectivas de normas, identidad, roles preestablecidos y discursos preexistentes se
vuelven inciertos; dentro de la incertidumbre, cualquier cosa puede suceder, incluso el
fracaso total. Aunque después del estado de ruptura se retomen los estados iniciales de
sufrimiento, resignacion e impotencia, aparecen “fiapos de fabulacion”, lapsos de creatividad
e imaginacién que indican la posibilidad de nuevos caminos; son pequefas
transformaciones que escapan de la normalidad establecida y del automatismo cotidiano.
“Lo importante quizas sea crear vacios de no comunicacioén, interruptores, para escapar al
control®” (Pelbart, 2013, p.249).

La colaboracién de Alejandra Riera con la Cia. Ueinzz gener¢ interés en las artes, con su
participacién en la Bienal de Sdo Paulo de 2014 con el proyecto documental “Mute -
Ohpera” (2014) y la publicacion en la revista Afterall (edicion 37). El proyecto se basa en un
“filme-documento que se pregunta ;,Como puede el cine dar refugio a lo “sin imagen”, a la
imagen latente, olvidada, inconsciente, sofiada?” (2014)*

Documental “Mute-Ohpera”. Alejandra Riera y Ueinzz (2014)%®

% Ranciére, J. (2008). El espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial.
% Gilles Deleuze, Conversagoes, trad. Peter P. Pelbart, Rio de Janeiro, Ed.34, 1992, p.217.
27 Disponible en: https://ivam.es/es/actividades/proyeccion-y-cologuio-de-ohpera-muet/

2 Disponible en: http://www.31bienal.org.br/en/post/1620
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En la pieza Finnegans Ueinzz (inspirada en Finnegans Wake, de Joyce), la ocupacion
colectiva de un piso del Sesc-Paulista en 2009, que también incluyé conferencias con
invitados nacionales e internacionales, como el propio Guattari, proyecciones de peliculas
sobre la clinica La Borde, frente a los residentes de la clinica fue una “coexistencia entre la
interrupcion y el acontecimiento” (Pelbart, 2013, p.246).

Habia la pieza de teatro que no era una pieza, locos que no eran locos. Nadie era lo
que debia ser (...) lo importante era hacer existir algo durante cierto tiempo (...)
¢ Sera una pieza de teatro? (...) ¢ Y quiénes son estas personas? ;Y quién hace qué
alli? (...) En un momento dado, todas estas preguntas ya no tienen sentido. (...) Es
un espacio que comportaba la idea de un “trabajo en curso”, dijo David Lapoujade en
un debate publico®. (Pelbart, 2013, p.247).

Una figura importante en este debate es Jean Oury (1924-2014), psiquiatra y psicoanalista
francés conocido por su trabajo en la clinica La Borde, institucion psiquiatrica donde trabajé
a partir de 1953. La clinica fue un centro experimental en psicoterapia institucional, donde
se desarrollaron practicas terapéuticas que buscaban romper con los métodos tradicionales
deshumanizantes. Para Oury®, “lo abierto”, “el humor, el emerger”, “los pies (ir y venir,
andar)”, son los tipos de espacios que se abren y generan condiciones para que algo pueda
suceder, justamente “porque nada necesita suceder - cuando, al contrario, es justamente
cuando algo necesita suceder que los acontecimientos mas impalpables corren el riesgo de
ser abordados”. Oury continda:

“Pero justamente, ;qué es lo que realmente importa? ;Qué se ve? ;Qué se
produce? ;Qué ocurre en las rendijas? ;Qué estd en estado de casi-ser? Qué
escapa? ¢;Qué se vive en estado de agotamiento? ;Qué se compone junto? (...)
¢Qué comunidad es esta, que no necesariamente produce obra, que no
necesariamente necesita mostrar ninguna obra, que no necesariamente se funda en
la obra que hace?” (Pelbart, 2013, p.256).

“‘Hemos llegado aqui a un punto crucial de la singularidad de nuestra cocreacién, que es, en
ultima instancia, una relacién diferente con el arte. Tal vez porque componemos con otras
artes que no son solo teatro. Acompafamos a poetas y performers.” (Carvalhaes, 2019,
p.116). Se trata del estudio de lo que es el actor, el actor que se divide en diferentes
personajes, se divide en una esquizofrenia de multi-lenguajes. El director Sergio Penna
compartié en una entrevista con el programa Quiproqué®! (2011) que en el teatro tradicional,
convencional, normalmente se trabaja mas el personaje que el actor, mientras que en el
teatro de Ueinzz se trabaja igualmente “actor y personaje en una simbiosis muy fuerte”, y
asi reconoce la complejidad del actor que se convierte en personaje, que parte de la
sinceridad de las emociones, de lo que estan sintiendo en el momento de la actuacion y del
cumulo de experiencias que se viven en grupo, reinterpretadas, revividas y luego actuadas.

2 Echange autour de <...-histoire(s) du présent-...> (...-2007-2011-...), documentation d’une
expérience d’'Alejandra Rivera avec UEINZZ, inédito, 2013.

30 J. Oury e D. Sivadon, “Constelagdes”, conversa promovida, gravada e transcrita por Olivier Appril,
publicada em cadernos de subjetividade, Sdo Paulo, Nucleo de Estudos e pesquisas da
Subjetividade do programa de estudos Pds-graduados em Psicologia clinica da PUC-SP, n.14, 2012.
31 Entrevista por video disponivel em: https://youtu.be/VTbkfd1geol?si=R4vsN6UVmIPnEppF
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“Ueinzz tal vez desconozca lo que es el teatro, o tal vez reconozca las limitaciones de lo que
es posible hacer en arte. Lo cierto es que sus limitaciones desbordan todas las afirmaciones
faciles sobre arte y teatro.” (Carvalhaes, 2019, p.117).

Imagen capturada de una performance de la Compania Ueinzz grabada en video y proporcionada por
la plataforma Arika. Glasgow, Escocia, 2015.%2

En abril de 2015, la Compafia Ueinzz presento la obra We Can’t Live Without Our Lives, en
Glasgow, Escocia. La compariia decidi6 hacer un folleto®® que mantenia la idea de
Storyboards, “aunque fue realizado para abordar el problema del idioma, esta pequefia
publicacion funcioné como un densificador del proceso, organizador de imagenes fuertes”
(Carvalhaes, 2019, p.102). A continuacion, compartimos algunas imagenes de este folleto
que componen la narrativa linguistica de la Compania.

%2 Disponivel en: https://arika.org.uk/episode-7-we-cant-live-without-our-lives/

33 “Publicado e distribuido originalmente em formato A4 dobrado ao meio, para acompanhar as
apresentagées do grupo durante o evento Episédio 7: We Can’t Live Without Our Lives,
organizado por Arika, em Glasgow, Escdcia, 15-19 Abril de 2015.” (Carvalhaes, 2019,
p.102). Disponivel em: https://arika.org.uk/episode-7-we-cant-live-without-our-lives/
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Imagen extraida del folleto realizado por la Cia Ueinzz (2015), publicado originalmente para
acompafar las presentaciones del grupo durante el evento Episodio 7: We Can’t Live Without Our
Lives, organizado por Arika, en Glasgow, Escocia, del 15 al 19 de abril de 2015.
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Imagen extraida del folleto realizado por la Cia Ueinzz (2015), publicado originalmente para
acompanar las presentaciones del grupo durante el evento Episodio 7: We Can’t Live Without Our
Lives, organizado por Arika, en Glasgow, Escocia, del 15 al 19 de abril de 2015. Compartida por Ana
Carvalhaes (2019, p.147).




Cena 5. O Nascimento do pensamento. em um dificil trabalho de parto,
nasce um pensamento. Uma grande rede vermelha conecta a todos.

Traduccion: “El nacimiento del pensamiento: en un dificil trabajo de parto nace un pensamiento. Una
gran red roja conecta a todos.”**

La plataforma Arika, que junto con la Compafia Ueinzz realiz6 performances entre 2015 y
2019, se autodenomina “una organizacion de artes politicas preocupada por apoyar las

% Imagen compartida por Ana Carvalhaes del libro We Can’t Live Without Our Lives,
organizado por Arika, en Glasgow, Escocia, (2015) (Carvalhaes, 2019, p.154).
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conexiones entre la produccidon artistica y el cambio social” (2024)%*. Junto a las
performances, Arika también organizé conversaciones y talleres con el grupo y los
espectadores. Hoy en dia, el sitio web de la organizacién mantiene todos los archivos como
una base de datos para investigaciones, desarrollo de nuevos proyectos, fuentes de
entrevistas y archivos en audio y video registrados. Al igual que los talleres propuestos, la
propia organizacion fomenta la colaboracion, poniendo el contenido a disposicion de
cualquier persona que desee acceder a él.

Imagen: Alex Woodward. Extraido de https://arika.org.uk/ueinzz-crossings/ (2015).

% Disponivel en: https://arika.org.uk
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Imagen: Alex Woodward. Extraido de https://arika.org.uk/ueinzz-crossings/ (2015).

Imagen: Alex Woodward. Extraido de https://arika.org.uk/ueinzz-context/ (2015).
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6.Conclusiones

A lo largo de esta investigacion, hemos explorado como el arte y la antipsiquiatria se cruzan
en una interseccién que desafia las normas establecidas y los pensamientos dominantes,
mientras fomenta la critica y la relevancia de las interrupciones. En las voces de autores,
académicos, artistas, filosofos, psicologos, dramaturgos, idiotas y locos, y aquellos que
habitualmente son considerados como “locos” o “idiotas”, observamos una busqueda
constante de espacios. Para Lev Vygotsky, ese espacio podria encontrarse en la “zona” de
aprendizaje, un lugar entre distancias. Asja Lacis, por su parte, lo identificd en la revolucion
como un espacio social. Brecht, en cambio, veia el espacio en la critica, en el
distanciamiento necesario para poder verse a si mismo. Deligny tejié una red en busca del
“afuera”.

Estas conexiones entre el tiempo y el espacio nos permiten reflexionar sobre el impacto de
figuras como Asja Lacis, quien en su trabajo con la educacion proletaria, construyo un
espacio imaginativo que resuena con las redes “teje-arafias” de Fernand Deligny,
permitiendo cuestionar la alteridad representada por la imaginacion infantil y la de los locos,
en comparacion con la mente neurotipica dominante. También, hemos observado cémo la
subjetividad provoca momentos de ruptura, evidenciando como las practicas teatrales
brasilefas reinterpretan teorias precedentes a través del potente registro antropofagico. Las
intersecciones presentadas aqui subrayan la necesidad de nuevas formas de subjetividad y
de imaginaciones no normativas.

Desde las raices del teatro épico de Brecht hasta la revolucion antipsiquiatrica y su
evolucién en el contexto contemporaneo, el teatro ha demostrado ser un espacio de
resistencia, un lugar donde las jerarquias tradicionales se desvanecen y la creacion
colectiva cobra vida. El estudio de caso de la Companhia de Teatro Ueinzz ejemplifica un
espacio donde todos estos ecos coexisten en una conversacion esquizofrénica que nace y
muere muchas veces, dentro de aquellos dispuestos a conversar. Es una practica
revolucionaria que, al mismo tiempo que vive la emocion del presente, investiga los traumas
del pasado. El concepto de esquizocenia de Peter Pal Pelbart ilumina este proceso: una
subjetividad que desafia las normas impuestas, configurandose en un proceso errante y
colectivo que desborda los limites del arte y de la vida.

Estas intersecciones exigen una capacidad de observacion y critica poco incentivada en
otros ambitos. Como sugieren los trabajos de Laia Manonelles y Marti Peran, o los estudios
sobre el cansancio comentados a lo largo de esta investigacion, es evidente que en una
sociedad cada vez mas alienada por la cultura digital y las exigencias del capitalismo, se
hace dificil conectar con las tematicas abordadas. Sin embargo, recordando la afirmacion de
Asja Lacis: “todo lo que se vuelve estético en la vida se vuelve innecesario, incluido el arte”,
estos esfuerzos adquieren un sentido mucho mas amplio y urgente.

Este espacio de conversacion que abrimos aqui es, en esencia, un estudio de las multiples
formas que puede tomar la revolucion. Nos interesa la busqueda de nuevos caminos que
interrumpan la alienacion impuesta, que desafien el pensamiento predeterminado. Nos
interesa encontrar los vacios, no para llenarlos o silenciarlos, sino para dejarlos resonar en
su propio silencio. Ddénde podemos generar interrupciones? ;Ddonde encontrar y crear
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silencios? Estas son las preguntas que motivan la continuacién de este trabajo. Nos
interesa ampliar los estudios sobre las capacidades de la no normatividad en la psicologia
contemporanea, investigar las divergencias artisticas que habitan en la locura, salir de lo
interior para actuar en el exterior.

Esta investigacion busca abrir nuevas formas de pensar, de sentir, de vivir. Al observar las
practicas de Ueinzz, encontramos un ejemplo de como el arte puede ser un espacio para la
emancipacion, un espacio para habitar la incertidumbre vy resistir las fuerzas que buscan
homogeneizar las subjetividades. El teatro, como dispositivo de interrupcion, se convierte en
una herramienta fundamental para abrir posibilidades aun no imaginadas.
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