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Introito

En ciertas circunstancias alguien, quizá un etnólogo, podría preguntarnos por el significado de nuestros ritos de higiene o de urbanidad. A poco de pensar, recordaremos alguna definición: los ritos ponen en juego conductas estandardizadas en las que la relación entre medios y fin parece no responder a un orden racional. ¿No descubriríamos entonces que las ‘buenas maneras’, incluso en el aseo, desbordan los objetivos irreprochables de salud corporal y urbanidad? Si añadimos que el rito es un medio para decir y comunicar el estatuto de los agentes que lo protagonizan, ¿qué rol cumplen los oficiantes y oficiosos de la sanidad y de la civilidad?

Si la cultura, en su fragmentación, provoca esa angustia social que a intervalos regulares conjuran los ritos ¿en qué reside tal eficacia simbólica; cuánto dura su poder reparador? En fin ¿qué clase de continuidad intentan restaurar la limpieza y la cortesía?

De estas hipótesis e interrogantes se ocupa Ars Higienica
.

Acepciones generales

El grupo La Fronda, con la coordinación y dirección de Ciro Zorzoli, ha recurrido al Manual de Urbanidad y Buenas Maneras de Manuel Antonio Carreño (Venezuela, 1853) para poner en obra Ars Higienica, transformación nominativa que ofrece interés transitar.

Un manual supone un objeto no sólo manipulable sino apto para cualquier discernimiento: él concentra lo más sustancioso de una materia. Indispensable se podrá pretender aquel que trate sobre urbanidad -o cortesía, buen trato-, término cuya raíz lo emparenta a civilización
. Civilizar, en tanto proceso de dominación de un “Otro”, opone  urbanidad a barbarie y así la aleja de cultura. Por otro lado, los significados de manera
 -modo con que se ejecuta o acaece una cosa, porte y modales de una persona- señalan a las “buenas” como técnicas para alcanzar el “estado de urbanidad”. Este manual ordena un parecer en términos de un deber ser.

Nombrada ars, la obra apunta a un modo de hacer algo, unatéchne). Hacer que, en este caso, no pretende decir lo que es, cómo es o por qué es, sino quiere hacer que algo llegue a ser. Habrá entonces un saber hacer
.

Ars Higienica o arte de la sanidad opera allí donde el latín se une al griego en la búsqueda de un valor: lo sano
. Pero ¿de qué sanidad nos habla? ¿Es sano lo que carece de enfermedad y goza de perfecta salud? ¿Es sano lo que no representa riesgo alguno, lo inofensivo? ¿O quizá lo que no se ha roto y conserva su integridad? ¿Tal vez lo exento de errores o vicios? Lo sano enlaza salud y salvación, potenciando la imbricación del texto de Carreño y el discurso de Zorzoli; el manual ofrece la normativa a partir de la cual se despliegan las prácticas de un arte, de una saber hacer: el teatral.

El buen enunciado

La obra comienza durante el ingreso del público. En el fondo de la amplia escena ya están instaladas tres estanterías yuxtapuestas, perpendiculares a la platea, que determinan un sitio a su derecha y otro a su izquierda. En el primero, un cuarto mueble; en el segundo, el elenco alineado. Los personajes
 visten ropas informales, casi desaliñadas: los hombres, camisa, pantalón y zapatos; las mujeres, envueltas en delantales, lucen botas cortas. Beltrán rocía el piso con un líquido cuyo olor indica desinfectante; el resto le señala lugares que aún no ha fumigado. Cobos se adelanta hacia los espectadores y, mientras estos se acomodan, recita cómo comportarse en un espectáculo
. Cuando se equivoca o duda, el grupo le grita “¡mal!”; él lo reconoce y rectifica.

El espacio escénico aparece, entonces, segregado en dos lugares: en lo siguiente, uno funcionará en perpetua mutación y el otro de manera más estable. En el primero, una carpeta de normativas, suspendida de una estantería, será consultada y cerrada al comienzo de cada escena; en el segundo, un trozo de carne será sometido a un proceso de transmutación. En el transcurso, la acción avanzará progresivamente desde el foro hacia el proscenio. 

Tal espacio dramático, presentado como en algún lugar
, puede interpretarse como un ámbito ceremonial animado por la alternancia de distribuciones y acontecimientos simultáneos y secuenciales. Sitio a la vez sagrado y profano, templo de la integridad y el desenfreno, teatro de la corrección y la compulsión.
¿Por qué equiparar la escena a un espacio a la vez sagrado y profano? Esta correspondencia parece autorizada, de un lado, por el trozo de carne que aporta sentido en su unicidad original; del otro, por la multiplicidad del utillaje albergado en las repisas que evoca un carácter de serie: mesas y asientos, enseres de cocina, implementos de limpieza, instrumental y herramientas, contenedores varios, especies orgánicas e inorgánicas.

Las estanterías móviles, con cortinas batibles, instituyen ámbitos más o menos amplios, más o menos compartidos, diversamente accesibles al espectador; segregando los lugares, construyen recintos escenográficos subrayados por la iluminación: capillas, atrio o naves, coro y altar mayor, o bien cámaras de aseo y carnicería, sitios de adiestramiento y vigilancia. Estos objetos escénicos son ready-mades, al igual que las instrucciones seleccionadas del manual, leídas cada vez por un personaje. Ambos, manipulados por los actores, se integrarán en la unidad mayor de la dramaturgia. 

La construcción dramática es a la vez deductiva e inductiva. En el primer caso, cada acción en los aseos o en las maneras ejemplifica el texto, y todas ellas dependen de una estructura diseñada en la alternancia de los unos y las otras. Esta dualidad en las escenas centrales, o más evidentes, se reduplica en el paralelismo con la otra escena, lateral. En ella se suceden acontecimientos referidos a la carne que obedecen a una lógica distinta, en apariencia la del carnicero o del cocinero, que será inductivamente construida por el accionar de los actores. 

En un plano, la diégesis se construye a través de la mímesis: la descripción de los usos y costumbres correctos es enunciada, y los indicios de su narratividad -aportados por los gestos y conductas-, devienen relato compartido por personajes y destinatarios. En paralelo, la mimesis se erige a través de la diégesis canónica del procesado de la carne: su presentación, trozado, envoltura e inmersión, son signos que apuntan a lo que ella representa. El destinador último de este relato permanece en sombras.

En síntesis, el ensamble escénico combina y dispone las unidades de primer orden -el texto didáctico y lo mobiliar- para producir un espacio teatral mayor. La dramaturgia, a la vez que describe la formalidad de las prácticas, enuncia un espesor mítico que respalda la acción. Es esa densidad la que figura el trozo de carne. Finalmente colgado en un esquinero -¿camarín?-, permanecerá siempre singularizado.

La obra procede entonces por collage-montaje, operación que difiere de la dramatización tradicional de un texto primero, que ella, incluso, parece ironizar o transgredir. Sobre el soporte escénico, las piezas permanecen reconocibles y conservan su individualidad a pesar de la doble articulación a la que son sometidas. 

Sólo al promediar la obra se produce la síntesis que une los diversos elementos. Navarro descuelga la carne e Ibáñez la desata; se la sazona y lleva a una mesa que otros personajes disponen de cara y próxima a la platea. Tras ella configuran con las estanterías un espacio cerrado de planta triangular, iluminado interiormente. Todo adquiere atmósfera de ceremonia sacra. La luz acentúa el carácter respectivo de altar y cámara de estos dispositivos.; el elenco lo subraya al ingresar al triángulo para entonar un coral. Ibáñez permanece fuera: sola y en tensión, contempla el picado de carne, interroga sus connotaciones. Los otros se le unen, rodean la mesa, reparten el picadillo y conforman dos bollos cada uno sobre sendos papeles blancos. Algunos en voz baja, cual si oraran, repiten partes del parlamento que recita Navarro
. Éste y Cobos muelen una botella y trasladan sus astillas a la mesa. Con ayuda de pinzas, los personajes mechan el vidrio en la carne y exhiben al público el resultado para disponerlo en el piso tras la cámara. Regresan a guardar los objetos en sus estanterías. Se asean en un balde que ha recibido los desechos de cada acción y, ahora, los de la carne. Por último, personajes y objetos se retiran hacia el foyer: sólo quedan la instalación de porciones sobre el suelo y el balde. Ramos regresa a recogerlo y observa la escena. Tras un último “Listo”, dirigido al público, sale.

El cuerpo del decir

En el marco propuesto por la semiótica del discurso
 abordaremos ahora la enunciación teatral. Si, según el axioma fenomenológico, percibir es hacer presente cualquier cosa con la ayuda del cuerpo, es posible decir que enunciar es hacer presente cualquier cosa con la ayuda del lenguaje
. Cada representación, acto de enunciación único e irrepetible, consiste ante todo en un “hacer presente” concebido como encuentro entre un cuerpo sintiente y una presencia sensible. Si consideramos los elementos analizados en el apartado anterior como presencias que irradian un campo dramático, ellas se revelan a un cuerpo propio –el destinatario- que actúa, entonces, como su centro de referencia sensible.

El dominio de presencias se escinde en las valencias equiparables de la carpeta normativa y de la carne en proceso, inversamente relacionadas por la acción dramática. Convoca un cuerpo sintiente que, encarnado en el espectador, podrá adoptar posiciones diversas y variables; cuerpo de antemano condenado a una perspectiva parcial en la captación y a una intensidad emotiva eventual. Interpelado desde su ingreso a la sala, vivenciará estados pasionales crecientes hasta resultar extático ante la contemplación última.

¿Qué categorización del cuerpo ofrece Ars Higienica?

En primera instancia parecen articularse dos valores en relación de oposición: carne inerte (el trozo de cadáver animal) y carne indócil (el cuerpo humano que debe someterse a reglas); el primer término tendría su contradictorio en una carne viva (en tanto no inerte), y el segundo en una carne domesticada (correspondiente al cuerpo cultural). Este despliegue de la categoría de cuerpo se verifica en las relaciones complementarias entre carne viva/cuerpo indócil, cuerpo cultural/carne inerte.

Si este es el juego mismo que inaugura el recorrido generativo de la significación, el esquema narrativo se apoya en dos modos de la presencia
.

De un lado, un relato de inanidad: el del cuerpo-carne captado en extensión como objeto y escasamente valorado, que reactualiza su ponderación merced a los ritos que lo someten. El cuerpo cultural sólo existe en potencia, en las instrucciones, cuya puesta en acto deriva de la percepción de alguna carencia. El movimiento tensivo se encamina a presentificar la presencia: la compulsividad que rige las prácticas denuncia sujetos que, actuando contra su naturaleza en pos de una moral, se convierten en autómatas. Enfrentados a sus pulsiones, enrostran al espectador las propias, lo convierten en cómplice. El campo perceptivo se satura por la opresión de lo demasiado pleno de presencia: la búsqueda obsesiva de la virtud para la cura del ‘mal’ puede conducir a un estado de parálisis de muerte en vida. 
Del otro, la carne inerte, captada de manera intensa y concentrada, enuncia una falta en la que los sujetos -personajes y destinatarios- perciben la ausencia de una presencia. En el  esquema narrativo, esta ‘ausencia que representa algo’ desata la búsqueda. Promesa o amenaza para los personajes, deriva en el análisis de la carne mediante disecciones reales y reunificaciones virtuales; para los destinatarios, más allá de su conciencia del presente inmediato, supone el desplazamiento de una figura hasta su develación: lo sagrado. Así la carne, en su forma de panes, adquiere estatuto de cuerpo; ahora sustancia viva, voluntad de alimento, con sus propios tiempos de transmutación y que, al concluir el tratamiento ceremonial, devendrá impenitente. 

En el desenlace, por la ruptura de los límites entre las dimensiones sagrada y profana, ocurre la evanescencia de la presencia misma. Cuerpo-carne -vital y mortal-, está más allá del horizonte que haría posible para cualquier sujeto una orientación intencional. El estado de ánimo de los destinatarios, abandonados a sí mismos por los personajes, es el temor angustiante a la nada. ¿Son espectadores a punto de dejar la sala o guardianes del cuerpo-carne condenados por siempre a su custodia? Cuando se tiene un cuerpo es preciso situarse en alguna parte: aquí, no parece posible. El vacío sentido corresponde a la ausentificación de la ausencia. El esquema narrativo a seguir puede ser tanto el de la errancia, cumplido por el cuerpo, como el de la degradación, cumplido por la carne. A los destinatarios les toca elegir.

El análisis actancial arroja roles extremadamente pautados en la esfera normativa: instructor, aprendiz y veedor y, para la dimensión de la carne, roles organizados por la secuencia de ejecución: carnicero, cocinero y supervisor. 

A nivel de la superficie discursiva, ellos son figurados alternativa e indistintamente por cada personaje. Su existencia es a veces animal –predatoria, defensiva- y en general mecánica; su solo apellido los ubica como miembros de una clase. Cuando se los apela incluyendo un número, adquieren calidad de especímenes. Únicamente en las escenas referidas a la carne parecen mutar a una singularidad humana: con gestos o murmullos se comunican y expresan, se sorprenden o consultan. 

Esto replica en el significante objetual. Repartidas en anaqueles las cosas reciben un orden que les da su estatuto de objetos. Reunidos por un aire de familia, son de pareja importancia para los agonistas. Incluso aquellos objetos escénicos que los actores no esgrimen de continuo hallan valor por su mención como clase: inertes, oxidas, descartes, hallares, pero el inventario verbal se pronuncia con rasgos de afasia. Si los personajes categorizan, no alcanzan a simbolizar su mundo de objetos. Sólo el cuaderno de instrucciones en su inamovible rigidez y la carne en sus diversos estados revelan un tratamiento diverso.

En el nivel temporal, las escenas principales se suceden bajo los nombres de Aseos generales. Enjabonamientos y Aseos particulares –I. Limpieza de orejas, II. Pulido de pie, III. Limpieza de ombligo-, intercaladas con El caminar I. Caminatas simples. Control del caminar, El conversar con exhibición de especímenes, El caminar II. Caminata con casos, El comer, Revisión de colecciones. Cada una se fragmenta en la repetición de estos ejercicios con variantes, construyendo el tempo del drama. La otra escena, con el ingreso de la carne y la orden –“Cortarla”-, deriva constante hasta el “Ya está” que da paso a la escena final proporcionando el tiempo de la dramaturgia. Pareciera que el tempo capaz de ramificarse cíclicamente ad infinitum fuera limitado por el tiempo que progresa inexorablemente hacia su final.

Los personajes han sostenido el tempo y han realizado el tiempo; parecen concientes del juego toda vez que retoman sus rutinas a la espera de la culminación relevante de la carne. Los destinatarios se percatan de ese valor de la acción lateral cuando en el “Ya está”, que suspende las acciones ordenadas por el manual, se produce la confluencia de tempo y tiempo. 

El decir del teatro

Un rito se presenta como la performance de la competencia instituida por un mito. Al intervenir de modo material y dejar huellas sobre el mundo, encuentra en sus prácticas una prolongación narrativa y así se define como hacer transformador. 

Ahora bien, Ars Higiénica dispone en escena ritos que fracasan en este hacer transformador, que incluso invierten el sentido que el mito les provee. Los actos no logran reparar ninguna discontinuidad entre lo sagrado y lo profano ni entre el ethos y la historia. Y cuando finalmente ocurre alguna sutura, ambas dimensiones quedan confundidas y trasmutan en otra cosa cuya violencia latente, suspendida ante los espectadores, los interroga de manera acuciante. 

En el transcurso de la obra, lo natural -opuesto a lo artificial- se impone y realiza su sentido en el paso a lo real del cuerpo-carne. La dramaturgia denuncia lo utópico de su domesticación y -no sin ironía- muestra los extremos de que somos capaces para concretar ese ideal. 

En consecuencia los rituales ejecutados no pueden ser comprendido como verdadera performance sino como el hacer manipulatorio de algún Destinador mítico. Al final descubrimos que el verdadero Sujeto del mito es, y ha sido, el cuerpo-carne. Este destinador, que ha obligado a los oficiantes a la acción, en tanto construía la competencia necesaria para el restablecimiento del equilibrio, lo hacía en el seno de una relación polémica.

La performance, que cumplen de manera lógica las prácticas rituales, no es otra cosa que la práctica social misma. Y es con esa práctica con la que polemiza Ars Higiénica, con las hipocresías del parecer y las de la inacción, contra el crimen de la violencia asumido como pedagogía y contra los abusos del conocimiento disfrazados de sacralidad, y, seguramente, contra algunas cosas más que están situadas en el fundamento de una sociedad que ha extraviado la noción de lo humano de su cuerpo carnal y cultural. 

Así el verdadero rito, la representación teatral, cumple con su cometido: es discurso práctico de la cultura sobre la cultura que permite integrar acontecimientos extraordinarios, la salud y la salvación, que constituyen el pre-texto de su ejecución. Un discurso que tiende a propiciar modificaciones dejando abiertos sus interrogantes, que aspira al restablecimiento de un rito que nos cuente como protagonistas y de un mito del que seamos coautores. 
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� Ars Higienica es un espectáculo de La fronda. Actuan: Rodolfo Demarco (Navarro, V.), José Mehrez (Beltrán, F.), Fernando Migueles (Ramos, E.), Fernanda Orazi (Lazcano, E.), Paola Peimer (Ibáñez, M.), Marianela Pensado (Ortiz, A.), Germán Rodríguez (Tolosa, L.), Agustín Vásquez (Cobos, A.). Vestuario: Mercedes Colombo. Realización de vestuario: Inés Rodríguez. Peluqueros: Hebe & Granado. Diseño gráfico: Karina Madonni + Nicolás Mazzola. Diseño de iluminación: Eli Sirlin. Operación de lueces: Sergio Cuchiara. Diseño de escenografía: Gastón Joubert. Realización escenográfica: Gastón Joubert – La fronda. Asistencia artística y dramatúrgica: Ana Sánchez. Dramaturgia y dirección: Ciro Zorzoli. Con el apoyo de Proteatro. Teatro del Abasto (Humahuaca 3549, Buenos Aires. � HYPERLINK "http://www.teatrodelabasto.com" ��www.teatrodelabasto.com�). La Fronda Compañía de Teatro (� HYPERLINK "mailto:fronda_teatro@hotmail.com" ��fronda_teatro@hotmail.com�, � HYPERLINK "mailto:lafrondateatro@yahoo.com.ar" ��lafrondateatro@yahoo.com.ar�), desde su formación en 1998, desarrolla proyectos de experimentación teatral, como Living, último paisaje, realizado mediante el Subsidio a la Creación Artística de la Fundación Antorchas (III Festival Internacional de Buenos Aires, Feria Funámbulos 2002), y A un beso de distancia, en coproducción con el Complejo Teatral de Buenos Aires. El eje orientador de cada uno de estos trabajos ha sido la exploración de la singularidad del actor desde y hacia el desarrollo de una trama colectiva. 


� Urbanidad, del latín urbanitas, urbanitatis, de urbs, urbis, es ciudad, especialmente la muy populosa. Ciudad (del latín civitas, civitatis) es aquella población, comúnmente grande, que antiguamente gozaba de mayores privilegios que las villas. Civilidad, del latín civilitas, civilitatis, es sociabilidad, urbanidad.


� La etimología de “manera” enlaza con la de “manual”: del latín manuaria, forma femenina de manuarius o “manero”, azor o halcón enseñados a venir a la mano.


� Para Aristóteles, arte es el estado de capacidad para hacer algo siempre que implique un curso verdadero de razonamiento, esto es, un método. Artista será quien las conozca y sepa servirse de ellas; realizar ese saber hacer será alcanzar su areté). Excelencia en la eficacia, la virtud completa la buena disposición de algo, es aquello que lo perfecciona. Implica un hábito o manera de ser posible por una potencialidad y, en su búsqueda de lo deseable, trama dimensiones pragmáticas, cognitivas y pasionales. Ars aparece entonces como cultura frente a naturaleza, como lo artificial frente a lo real, se trate de simples haceres manuales u oficios o del supremo arte intelectual del pensar para alcanzar la verdad y regir con ella la sociedad.


� Del griego hygieiné, de hygieinós, ambas de higiés, sano. Por su lado, “sano” proviene del latín sanus.


� Los nombres de los personajes son Antonio Cobos, Vicente Navarro, Matilde Ibáñez, Francisco Beltrán, Emilce Lazcano, Luis Tolosa, Amalia Ortiz, Ernesto Ramos. ZORZOLI, Ciro. Boceto para Ars Higienica. (inédito)


� Cobos.- Cuando hayamos de concurrir a una diversión pública, presentémonos en el local un poco antes de la hora señalada a fin de no exponernos a tener que entrar en momentos en que perturbemos a los demás. Cuando un caballero conduce señoras a un espectáculo, debe de colocarlas en los mejores asientos, por el orden de sus edades y demás circunstancias personales, situándose él en el lugar de menos comodidad y preferencia. Y el caballero que no va acompañado de señoras y llega al local después de principiada la función, jamás intentará penetrar hasta su asiento si de este modo ha de llamar la atención de los demás y sobre todo si ha de molestarlos, sino que aguardará para hacerlo al inmediato intervalo. Antes de tomar asiento, cerciorémonos de que no lo hacemos en un puesto ajeno, pues nada debe ser mas desagradable para un hombre delicado, que una reclamación justa de esta especie. Y antes de dirigirnos a una persona a reclamarle el asiento que ocupa, asegurémonos de que realmente nos pertenece, pues seria todavía mas desagradable el que se nos convenciese de que procedíamos equivocadamente. Es un acto incivil y en que se manifiesta poco respeto a la concurrencia en sentarse dando la espalda a la escena despreciándose de este modo a los acotes. Son también actos inciviles y groseros el conversar o hacer cualquiera otro ruido en medio del espectáculo, llamar la atención de las personas inmediatas para pedirles o hacerles explicaciones relativas al acto que presencian, reír a carcajadas en los pasajes chistosos de una pieza dramática, prorrumpir en exclamaciones bulliciosas en medio del silencio general y romper en aplausos inoportunos o prolongar los que sean oportunos hasta llegar a molestar a los concurrentes. Las personas prudentes y bien educadas, cuando no poseen los conocimientos que son necesarios para obrar en estos casos con el debido acierto jamás se arriesgan a ser las primeras en aplaudir sino que se unen siempre al aplauso de los inteligentes. Es indigno de una persona benévola y bien educada el chiflar a un actor poco hábil o que a pesar de sus esfuerzos aparece inferior al papel que desempeña. Cuando el artista llega a desagradar al auditorio ha experimentado ya la mayor de las desgracias que pueden acontecerle y para comprenderlo ya le basta el amargo silencio de la indiferencia o del hastío sin que sea necesario empeorar su situación con la grosera burla. Ésta a más de ser ajena de las personas cultas viene a ser un acto de verdadera crueldad cuando se ejerce contra aquel en quien no puede suponerse otro deseo que el de agradar. No es propio de personas finas y bien educadas el ofrecer a las señoras durante un espectáculo gran cantidad de dulces o frutas.


� ZORZOLI, Ciro. Op. cit.


� Navarro.- Cuando no somos metódicos la casa que habitamos no está nunca perfectamente aseada porque los trastos desarreglados no pueden desempolvarse fácilmente. El hombre inmetódico vive extraño a sus propias cosas. Su habitación no ofrece más y desorden que causa una desagradable impresión a todos los que lo observan. El desaliño y la falta de armonía en nuestros vestidos serán también una consecuencia necesaria de nuestra falta de método. Además como las costumbres de la madre de familia se transmiten directamente a los hijos por ser en su regazo que pasan aquellos años en que se graban más fácil y profundamente las impresiones sus malos ejemplos dejará en ellos resabies inextinguibles. Y sus hijas sobre todo  que a su vez llegarán también a ser madres de familia llevarán en sus hábitos de desorden el germen del empobrecimiento y de l desgracia. La vida en muy corta y sus instantes corren sin jamás detenerse, así es que  sólo en la economía del tiempo podemos encontrar los medio de que nos alcance para educarnos e ilustrarnos y para realizar todos los planes que pueden hacerla útil a nosotros mismos y la sociedad.


� FONTANILLE, Jacques Sémiotique du Discours. Limoges: PULIM, 1998.


� Desde el punto de vista semiótico, la percepción es ya un lenguaje, porque es una operación significante. Ib.  p. 84.


� FONTANILLE, Jacques. "La base Perceptiva de la Semiótica". Morphé 9-10. Puebla: BUAP, Julio 1993-Junio 1994. p. 9-35.
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