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Las constantes hibridaciones y trasvases entre me-
dios han condicionado sustancialmente el estudio
de la literatura en los uUltimos afios y han contri-
buido a ampliar las fronteras y las expectativas de
lo literario. Asi, la consolidacién de la performance
como modalidad influyente ha dejado sus huellas a
lo largo del espectro medidtico, transformando sig-
nificativamente la comprensién tradicional de los
géneros y favoreciendo la aleacién entre sistemas
mediales diversos. De este modo lo atestigua la apa-
ricién de la perfopoesia como prictica intersticial
fundada en el cardcter procesual, interactivo y es-
pectacular de la palabra poética y en la incomodidad
con respecto a los moldes tedricos habituales. A este
respecto, la obra de Lola Nieto constituye un lugar
privilegiado desde el que pensar estas intersecciones
entre lo poético y lo performativo, habiéndose con-
vertido en una propuesta fundamental cuya ubica-
cién bordea siempre los limites del género, el canon
y el territorio.

perfopoesia, performatividad, inter-
medialidad, poesia espafiola contempordnea

The constant hybridizations and transfers between
media have substantially conditioned the study of
literature in the last years and have contributed to
expanding its boundaries and its expectations. Thus,
the consolidation of the performance as an influen-
tial modality has left its traces throughout the media

spectrum, significantly transforming the traditional
understanding of genres and improving the mixtu-
re between diverse media systems. This is attested
by the appearance of perfopoetry as an interstitial
practice based on the ritual and spectacular nature
of the poetic language and on the discomfort with
the usual theoretical ways. In this regard, Lola Nie-
to’s work constitutes a privileged place from which
to think about these interactions between poetry
and performance, and has become a fundamental
proposal whose location always borders the limits
of genre/gender, canon and territory.

perfopoetry, performativity, intermedia-
lity, Spanish contemporary poetry

Desde el sustrato tedrico de la literatura compa-
rada, los andlisis de las aleaciones y trasvases entre
medios han contribuido a ampliar los limites y las
expectativas de lo literario, intensificando, asf, la ex-
periencia estética. En este sentido, la consolidacién
de la performance como modalidad influyente tras
el giro performativo (Fischer-Lichte) parece haber
dejado sus huellas a lo largo del paisaje medidtico,
transformando significativamente la comprensién
tradicional de los géneros y favoreciendo la aleacién
entre sistemas mediales diversos. Asi lo atestigua la
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aparicién de la perfopoesia como practica intersti-
cial fundada en el caricter procesual, interactivo y
espectacular de la palabra poética y en la incomodi-
dad con respecto a los moldes teéricos tradiciona-
les. El estudio de los actos perfopoéticos debe, pues,
por un lado, indagar en la especificidad medial de la
perfopoesia, y por otra parte, desestabilizar las rela-
ciones tradicionales entre texto y escena, valorando
estas producciones como objetos artisticos efimeros
y polivalentes y obras auténomas independientes de
su fijacién en la escritura.

A este respecto, la obra de Lola Nieto constitu-
ye un lugar privilegiado desde el que pensar estas
intersecciones entre lo poético y lo performativo,
mediante la fragmentariedad, el trabajo sobre la
oralidad, la proyeccién de una puesta en escena, el
énfasis en lo ritual, la apertura a lo impredecible o
la incorporacién de cierta estética del shock. En
este entorno medidtico, las tesis de Irina Rajewsky
(2005) sobre intermedialidad dan cuenta de lo per-
fopoético como un espacio para la convergencia, al
constituirse al mismo tiempo, y desde una sorpren-
dente pluralidad interna, como una transposicion
medial (puesto que implica el traslado del material
textual original a otro medio a través de un proceso
de transformacién de los contenidos) y como una
combinacion de medios (dado que la perfopoesia es,
por definicién, una conceptualizacién que articula
varias formas mediales diferenciadas: lo textual, lo
espectacular, lo audiovisual, lo corporal, etc.).

La progresiva sustitucion de la idea de zexto o len-
guage por la de medio ha provocado que, en los ul-
timos tiempos, la categoria de intermedialidad se
haya convertido en un lugar de referencia a partir
del que replantear los estudios literarios y culturales.
Asi, la literatura comparada ya no habria de limi-
tarse Ginicamente a las relaciones textuales, sino que
habria incorporado en su objeto de estudio elemen-
tos propios de medios no estrictamente verbales
(Sénchez Mesa y Baetens, 2017: 12). Pero, ;como
trasladar el debate teérico sobre la intermedialidad
y sus conceptualizaciones al estudio de la especifici-
dad de un medio? ¢;En qué sentido es la perfopoe-

sfa una préctica intermedial? La performance, como
practica fundada histéricamente en la incomodidad
ante las limitaciones genéricas tradicionales, consti-
tuye en si misma uno de los ejemplos mds claros de
la inexistencia de medios puros. Tal y como expo-
ne Mitchell, “todos los medios son, desde el punto
de vista de la modalidad sensorial, medios mixtos”
(2005: 257), y de esta forma, se consolidan como
sistemas de signos plurales y dialégicos. También asi
lo apuntan Sinchez-Mesa y Baetens, al aludir a que
“incluso los signos monomodales [sean, o no, verba-
les] estén caracterizados por una pluralidad interna”
(2017: 15). Esta comprension de la intermedialidad
como una cualidad intrinseca de cada medio insiste
el hecho de que el contacto (y también el conflicto)
con otros medios condiciona, influye y transforma
la especificidad de cada sistema particular de signos,
constituyendo incluso su posibilidad de existencia.
De este modo, podemos ver cémo la performance
opera como una remediacion sobre otros medios, al
articular en sus mérgenes diferentes semidticas pro-
venientes de practicas mediales, discursivas y gené-
ricas diversas'. Pero también, si seguimos esta idea,
habriamos de hablar de la poesia en términos de
un medio mixto, en el sentido es que es, desde su
origen, fruto de la combinacién de la oralidad, la es-
critura, la visualidad o la musica. Asi, la perfopoesia
(que en si misma engloba una complejisima infi-
nidad de pricticas y cauces expresivos diversos) no
serfa, en ningun caso, una combinacién de medios
puros o sencillos, sino el resultado de la aleacién de
dos regimenes medidticos en si mismos complejos,
plurales y definitivamente remediados, unidos en
una “integracién genuina” (Rajewski)?.

A esta circunstancia especifica en la naturaleza de
los medios, se une una segunda definicién de inter-
medialidad, quizd mds restringida y aceptada, que
tiene que ver con su comprensién como combina-
cién de medios o de signos, o como transposicién
de materiales de un sistema de signos a otro. Ra-
jewski alude a esta dltima forma de intermedialidad
como una prictica “genética”, que implica el tras-
vase de un texto o discurso “original” o “fuente” a
otro medio, mediante un proceso de transformacién
de los materiales (2005: 51). Hablariamos, enton-
ces, de adaptaciones filmicas o seriales, de noveli-
zaciones o, en el caso, de la poesia, de videopoesia,
teatralizaciones de poemas o lecturas en escena.
No obstante, parece resultar problemitico para el
estudio de la perfopoesia concebir la fijacién de la
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escritura en el objeto-libro tradicional como el sis-
tema fuente de esta relacién intermedial, a saber,
comprendiendo los aspectos que tienen que ver con
la escena o la interaccién con el piblico desde un
punto de vista subsidiario de la literatura. Al con-
trario, entendemos que lo perfopoético ya articula
en su naturaleza original los materiales liricos y los
espectaculares, sin que podamos hablar de una mera
translacién de contenidos verbales desde el marco
de la pagina al marco de la puesta en escena. Asi lo
expone Walter Ong remitiendo a la historia, cuan-
do escribe que desde la Antigiiedad hasta practica-
mente el siglo XVIII, muchos textos literarios, aun
compuestos mediante la escritura, estaban concebi-
dos y orientados para la lectura publica (Ong, 1996:
137). No obstante, reconocemos que, al margen de
la perfopoesia entendida en un sentido estricto, la
categoria de performatividad ha dejado su poso
en las pricticas poéticas, permeando también en
las escrituras mas tradicionales®. Pero mds alld de
esto, la poesia escénica vehicula una nueva forma
de relacién entre el texto y la escena, fundada en la
deriva performativa y teatralizante del arte contem-
porineo, y que no debe ser lastrada por las criticas
literarias de vocacién textocéntrica, que han privado
tradicionalmente a la palabra de sus posibilidades
escénicas, publicas o rituales.

Consideramos, pues, que en la perfopoesia acontece
una reformulacién profunda de los c6digos de recep-
cién de lo poético al margen de la escritura y de los
cauces de emisién habituales, mediante la apertura
significativa, la autopoiesis, la explotacién de la voz y
la oralidad y el énfasis en la irreproductibilidad del
acontecimiento. La audiencia desempefia un papel
protagonista, convirtiéndose no solo en receptores
del poema, sino también en coautores y coproduc-
tores. La poesia performativa supone, ademds, una
puesta en cuestién de los circuitos editoriales tradi-
cionales y de las formas canénicas de publicacién
y legitimacién de los contenidos, en el sentido en
que “una performance escapa al alcance de las teo-
rias estéticas tradicionales” (Fischer-Lichte, 2013:
32) y se resiste a una “estética hermenéutica”. En
la préctica, no obstante, las fronteras entre libro y
escena son mds porosas, y no son pocos los poetas
que, a lo largo de su trayectoria, se han servido tanto
de las estrategias tradicionales de publicacién como
del cardcter interactivo, contrahegemoénico (e inclu-
so, beligerante*) de los actos perfopoéticos. Asi, pese
al prestigio social y cultural del objeto-libro, estos
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poetas han abierto sus propuestas a lo que Novak
reconocia como definitorio de la poesia performa-
tiva: “la simultaneidad y la colectividad tanto en su
produccién como en su recepcién” (173); en contra,
con frecuencia, de la visibilidad o de la aceptacién
critica de sus obras escritas.

No podemos obviar, a este propésito, que la géne-
sis de la performance coincide histéricamente con
el momento de expansién de las vanguardias, por
lo que no es causal que buena parte de esta poesia
performativa se distinga desde su concepcién por
el rechazo de la narratividad o la certeza semdntica,
la experimentacién con elementos de lo lidico y lo
hipertextual o la inclusién de elementos desesta-
bilizadores y desacralizadores en la palabra poéti-
ca. También, se fija su inicio en el spoken word de
Ginsberg con su célebre Aullido; en un contexto, por
tanto, regido por las l6gicas del underground y por
la revolucién general de los formatos artisticos. Asi,
en su camino en favor de la creacién como un lugar
de encuentro y de discusién publica, la perfopoesia
trasciende la comprensién romdntica de lo litera-
rio como ejercicio individual y fruto del genio, des-
montando el yo poético absoluto y colectivizando
la autoria. No obstante, y como sefiala Finnegan, a
pesar de estos intentos de vanguardia, la lectura en
silencio y la performance en vivo siguen coexistiendo
necesariamente en la experiencia del poema (169),
apareciendo en dimensiones distintas pero no nece-
sariamente opuestas del entorno cultural.

Por tanto, partimos de la certeza de que la categoria
de performatividad ha dejado sus huellas a lo lar-
go y ancho del espectro medidtico, transformando
significativamente todas las producciones cultu-
rales de nuestro tiempo. Frente a la estética de la
Modernidad, que nos impelia a un reconocimiento
del arte como producto acabado, original y inico, el
“giro performativo” vaticinado por Fischer-Lichte
nos ha proveido en las ultimas décadas de las he-
rramientas criticas necesarias para valorar la crea-
cién como un conjunto irreproducible de acciones
y un proceso interactivo en elaboracién permanen-
te. Este giro performativo ha supuesto el trinsito
desde una comprensién semidtica de la experien-
cia estética hacia una comprensiéon performativa y
ha desestabilizado, en consecuencia, la tradicional
dicotomia entre sujeto y objeto’. Asi, las pricticas
artisticas han tratado de esquivar las categorias aris-
totélicas de representatividad y narratividad, la idea
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de perdurabilidad asociada a lo textual o la nocién
de destreza, entre otras, mediante las ideas de ri-
tualidad, procesualidad, impredecibilidad o partici-
pacién. De este modo, la perfopoesia trabaja a par-
tir de una suerte de “palabra descontextualizada” o
“desterritorializada semiéticamente” y, en cualquier
caso, alejada ya del ejercicio solitario e intimo de
la escritura tradicional, para constituir de ese modo
una nueva realidad para la prictica poética. Esta
descontextualizacién se aproxima sorprendente-
mente a lo que Fischer-Lichte denominé “accién
autorreferencial” aludiendo al teatro y descrita, por
tanto, como accién performativa, “sin mds significa-
do que su propia ejecucion” (2013: 43), puesto que
no se refiere a algo ya dado de antemano sino que,
mids bien, “genera identidad” (54) y hace realidad.
La poesia performativa no proyecta en escena, pues,
una identidad preconcebida en los textos escritos,
sino que es constitutiva de realidad en tanto que
“corporiza determinadas posibilidades histéricas”

(Fischer-Lichte, 2013: 57).

Si atendemos al slam poetry como caso paradigmad-
tico dentro de las practicas perfopoéticas, nos en-
contramos con algunas caracteristicas especificas.
El elemento de la competitividad entre poetas afia-
de rasgos particulares, aunque no originales, a esta
prictica performativa. Como exponen Marc Smith
y Joe Kraynak, no podemos decir que la competi-
cién sea el punto principal del slam, pese a que si
constituye un ingrediente esencial (2009: 6) que
hunde sus raices en la poesia cldsica y las justas tra-
dicionales. En este sentido, el papel del publico co-
bra una importancia superior, si cabe, a la de otras
pricticas perfopoéticas, al convertirse la audiencia
en juez de lo que ocurre en escena, pero también
en coautora y coproductora. Asi lo expresa Diana
Cullell, aludiendo a la forma en que “varios miem-
bros de la audiencia se retroalimentan los unos de
los otros y sus respuestas y reacciones dependen en
gran manera de los de los demas” (2017: 246). La
competicién genera, de este modo, un reforzamien-
to de la idea de comunidad y la consolidacién de
un sujeto creador colectivo. Se produce una deses-
tabilizacién del yo poético absoluto en el momento
en el que se erradican las desigualdades jerdrquicas
entre poeta y pablico y la audiencia pasa a formar
parte de lo que Herrmann denomina un “juego de
todos para todos”. A esta abolicién de las relaciones
de poder contribuye también la voluntad de ocupa-
cién del espacio publico y social de estas pricticas

performativas. Como apunta Cullell, la celebracién
de estos encuentros en bares u otras salas ptiblicas®
crea una dindmica creativa particular con un publi-
co mezclado y muy plural, no necesariamente lector
habitual de poesia, y “propicia para una unién con
el pablico” (Cullell, 2017: 250). Para conquistar el
elemento ritual de estas lecturas colectivas, dird Fis-
cher-Lichte, es preciso que las realizaciones escéni-
cas se desarrollen en lugares que no estén aislados

de la realidad social (2013: 109).

Aunque el mayor interés critico-teérico por la poe-
sfa performativa provenga de los Estados Unidos,
son multiples las pricticas perfopoéticas que, en es-
tos aflos, se han consolidado en Espafia. Al margen
del slam poetry, que ha anidado en buena parte de
los centros urbanos, podemos hablar de la credibili-
dad institucional y académica que se ha concedido
en esta década al Festival Perfopoesia de Sevilla, que
habria celebrado en este 2020 su octava edicién. Se
trata del primer festival espafiol integramente de-
dicado a la poesia performativa, aunque estas prac-
ticas suelan encontrar cabida también en festivales
mds al uso, como Cosmopoética, AntiaéreAS o el
Festival NUDO. En esta vocacién de transgredir
las formas y los espacios tradicionalmente asocia-
dos con la poesia mediante la interaccién con otros
lenguajes creativos, la editorial Cangrejo Pistolero
publicé en el afio 2012 una monografia sobre poesia
escénica asociada al festival sevillano, en la que poe-
tas como José Ignacio Montoto, Yolanda Castafio u
Oscar Martin Centeno abordaban diversas cuestio-
nes relacionadas con estas practicas creativas.

En la linea de lo que venia haciendo el happening
desde la segunda mitad del siglo XX, la poesia per-
formativa hace explicita una resistencia a ser inter-
pretada y una vinculacién con el espectador a partir
de sensaciones fisicas como el malestar, el shock o
la frustracién, producidas generalmente por la dis-
posicién corporal del artista o la artificiosidad de su
lectura, que rechaza la naturalidad siguiendo la idea
de que la “mimesis de la oralidad no puede lograr-
se nunca con autenticidad plena” (Mancera, 2009:
420). Las palabras y las imédgenes dejan de tener un
sentido univoco y cémplice con el proceso herme-
néutico, para abrazar en su lugar la ambigiiedad, el
caos y la pluralidad de sentidos. Asi, estamos mds
bien ante aquello a lo que aludia Fischer-Lichte
cuando hablaba de que “se trata menos de com-
prender las acciones que llevé a cabo el artista que
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de comprender sus experiencias mientras lo hacia y
las que suscita en los espectadores” (2013: 32). Se-
ria ingenuo pensar, no obstante, que la propuesta
escénica no inicia un proceso de generacién de sig-
nificado, pero la comprensién del acontecimiento,
que pasa por la confusién de los roles de sujeto y
objeto, es a posteriori y, por tanto, no forma parte de
la realizacién escénica. Esta voluntad de rehuir las
categorias estéticas tradicionales opera también por
acumulacién caética, y por momentos, redundante,
de lenguajes en escena o plétora, orientados a la re-
creacién de la inmediatez comunicativa.

Hay, ademas, un realce de lo primitivo y del elemen-
to ritual, para el que puede sernos util la distincién
que Walter Ong (1996) establece entre “oralidad
primaria y “oralidad secundaria”. Segin Ong, la
oralidad primaria corresponde a la oralidad de una
cultura “que carece de todo conocimiento de la es-
critura o de la impresién” (1996: 6), por oposicién
a la oralidad secundaria, que es la propia de las so-
ciedades tecnoldgicas, en las que la cultura posee un
“cardcter de permanencia’. En este sentido, la poesia
performativa, como forma de resistencia ante el dis-
curso hegemonico racionalista, occidental, urbano y
ultramoderno, y como lugar de cuestionamiento de
la historia y de la temporalidad dominante, estaria
fundada en un deseo de recuperacién de la orali-
dad primaria y de sus moldes mentales. No obstan-
te, Martina Pfeiler reconoce que la perfopoesia es
un fenémeno dominado casi exclusivamente por la
oralidad secundaria (2003: 9), pues a pesar de esta
voluntad de reparacién y conservacién de los relatos
orales, se trata de una forma deliberada y autocons-
ciente de oralidad, basada, en palabras de Ong, en
el uso de la escritura y de la impresién (Ong, 1996:
136). Asi pues, la oralidad y la escritura, aun pensa-
das como instancias distintas del lenguaje, no son
en ningun caso excluyentes.

Tras la caida de los relatos y el colapso de las gran-
des narrativas de la Posmodernidad, las reacciones
desde el arte ante el giro performativo parecen ve-
hicular bien un deseo de expresiéon explicitamente
antinarrativo o posdramadtico, o bien una tenden-
cia a la “poetizacion exocandnica”, de grupos socia-
les marginales o subalternos. Ambas voluntades
conviven en la perfopoesia, cuya potencia politica
y emancipatoria tiene un impacto incalculable en
el conjunto de los discursos artisticos. Un ejemplo
de esto lo encontramos en la poesia de la catalana
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Laia Lépez Manrique, que integra reflexiones so-
bre el lenguaje y la realidad, al tiempo que sobre
el impacto de la economia global y las estructuras
sociales y culturales del capitalismo. En su poética,
el aspecto performativo se articula en escena en pa-
ralelo a la reivindicacién de identidades periféricas,
la inclusién de lo gueer y una voluntad de reescritura
del lesbian body, siguiendo el concepto de Monique
Wittig. En este mismo camino, la poeta Sara Torres
ha explorado la intermedialidad en su tltimo libro,
Phantasmagoria (La Bella Varsovia, 2019), en vin-
culacién con la artista visual Marta Velasco. El libro
ha sido presentado como una encarnacién de “lo
teatral, lo narrativo y lo poético”, indagando en los
cuerpos aislados y el deseo no normativo. Se trata,
en este caso, de la presentacién de una subjetividad
desbordada, heterogénea, que se articula en escena
mediante las estrategias creativas de la repeticion,
la acumulacién y la saturacién. En este sentido, los
poemas de Sara Torres (o0, como veremos en el si-
guiente epigrafe, de Lola Nieto) suelen presentar en
lo formal ciertas “cualidades mnemotécnicas” (Pfei-
ler, 2003: 22), aunque no se trate de férmulas de
memorizacion al uso, sino mds bien de “estructuras
ritualisticas”. En cualquier caso, estas formas poéti-
cas parecen tener como fin poner en jaque las certe-
zas semdnticas de las subjetividades politicas. A este
respecto, recordemos que la cuestién de la subjetivi-
dad desempeifia un papel fundamental en el terreno
de la performance, que es, desde su origen, lugar de
problematizacién de las certezas subjetivas y reflejo
de las contradictorias y complejas transformaciones
en la relacién del sujeto con el mundo.

A continuacién, veremos de qué manera la poéti-
ca de Lola Nieto constituye, tanto en su faceta de
publicacién mds tradicional como en la exploracién
del dominio performativo, un espacio privilegiado
para pensar estas complejas intersecciones de me-
dios y formatos, en si mismos fronterizos e dificil-
mente demarcables.

Lola Nieto (Barcelona, 1985) representa uno de los
ejemplos mds interesantes de la poesia performati-
va en Espafa’. Sus lecturas se ubican en el espacio
intersticial e intermedial de la perfopoesia, al exper-
imentar con las fronteras del género, el canon y el
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lenguaje. Pese a esta faceta escénica, Nieto ha pub-
licado también en los cauces editoriales tradicio-
nales, con obras como Alambres (Kriller71, 2014),
Tuscumbia (Harpo, 2016) y Vozdnica (Harpo, 2018).
De este modo, en su trayectoria convergen las es-
trategias performativas y los aspectos semidticos es-
pectaculares con la fijacién de la palabra poética en
la escritura. También, la performatividad, vinculada
aqui inevitablemente con Butler, y el deseo de es-
cribir difuminando los limites del género, conviven
con el deseo de habitar los cuerpos y las subjetivi-
dades politicas desde la disidencia, en el sentido en
que Fischer-Lichte comprende que la copresencia
fisica consigue que “lo estético encuentre un vinculo
inmediato con lo social y lo politico” (2013: 105),
en tanto que es una situacién social, una forma de
sociabilidad. Estos hechos problematizan una vez
mas el andlisis de dichas practicas poéticas desde la
especificidad de un dnico medio, pero a la vez dan
cuenta de la extraordinaria complejidad del ejercicio
creativo en este siglo, en didlogo permanente con
otros formatos, discursos y propuestas.

No en balde, resulta elocuente el interés que Nieto
hace explicito por los “mdrgenes visuales”, que en
sus palabras, “restituyen a la escritura todo aquel-
lo que esta no puede expresar”. Esta conciencia de
las limitaciones del texto escrito (de la “ineficacia
denotativa de la escritura”) surge a propésito de la
poética de Chantal Maillard y de la intermediali-
dad de sus diarios personales, pero bien puede com-
prenderse desde el punto de vista de la propues-
ta escénica de Nieto. El recurso de lo visual tiene
como fin expandir las posibilidades de la palabra
escrita, convirtiéndose en un nuevo lugar de nar-
racién posible (Maillard, 2011: 32). Los margenes
del lenguaje no constituyen un elemento superfluo
o prescindible, sino que son la condicién de posibil-
idad para el pensamiento y para una suerte de “epi-
fania de la memoria” platénica. Se trata, pues, de
un deseo de trascender las formas tradicionales de
interpretacién de los textos y de vincularse desde lo
sensitivo y lo emocional con la historia y el pasa-
do, teniendo en cuenta, como subrayan Petievich y
Stille, que la emocién performativa es comunitaria
y se manifiesta siempre en espacios concretos y par-
ticulares (68). A este respecto, es significativa tam-
bién la idea de “viaje sensorial”, que Nieto retoma
también de Maillard y que pasa por “volver, con la
memoria, a una sensacién, no a una situaciéon’. Esta
evocacién no opera por identificacién emocional,

como vemos, a la manera de las textualidades tradi-
cionales, sino que desde el “vaciamiento animico”y
la incertidumbre semantica despliega un campo in-
tuitivo de recuerdos y sensaciones.

Asi, Nieto introduce en el espacio performativo
objetos antiguos, pequefias fotografias y extrafios
instrumentos musicales, que toca de manera inter-
calada a lo largo del especticulo y que guardan una
estrecha relacién con dicho deseo de memoria, en el
sentido en que sirven como forma de sefialamien-
to o de sugerencia del pasado. Para el espectador,
que es coautor de su poesia y coopera en esta real-
izacién conjunta, los objetos en escena se convier-
ten en marcas a partir de las cuales vincularse con
sus propias sensaciones, a la manera de “una brecha
en el estado de alerta de la vigilia” (Maillard, 2011:
68). La musica es estridente y con escasa armonia,
lo que vehicula una bisqueda estética de modelos
de belleza alternativos, al margen de los criterios
hegeménicos del equilibrio, la bondad y la pureza
del lenguaje. También, el uso de la musica reivin-
dica la fugacidad del sonido como forma superior
de performatividad. Se trata, pues, de alcanzar una
suerte de “violencia catdrtica” (Girard) o emancipa-
dora, mediante el malestar, el shock o el tabu. El
papel de la musica contribuye ademds a potenciar
la proyeccién artificiosa de la voz, cercana al can-
to, y a la creacién de comunidad, en el sentido en
que, siguiendo a Fischer-Lichte, “la sonoridad gen-
era siempre espacialidad” (2013: 255), crea un lugar
para el encuentro y el intercambio de los roles. Di-
cho artificio en la lectura provoca una contradiccién
entre las palabras pronunciadas y su pronunciacién
(en entonacién, prosodia, tono o volumen), pro-
duciéndose una desvinculacién hermenéutica entre
lenguaje y voz®.

En las propuestas escénicas de Nieto es también
significativo el uso del vestuario, que a diferencia
de las lecturas poéticas convencionales, en las que
la vestimenta tiene una finalidad eminentemente
préctica, adquiere en la performance una nueva carga
semdntica. En los especticulos, el vestuario significa,
es un elemento generador de sentidos. En el caso de
Nieto, suele portar vestidos, por lo general largos y
vaporosos, con distintas capas, que expanden el sig-
nificado de la actuacién hacia el imaginario estético
de lo antiguo, lo ritual y lo sagrado, y que ademds,
por su ligereza, contribuyen a explotar la nocién de
embodiment o encarnacién performativa a la que
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alude Fischer-Lichte, como “capacidad para gen-
erar energia de tal modo que el espectador pueda
sentir que circula por toda la sala y que le afecta,
que incluso lo tifie” (2013: 201). Nieto transforma,
de este modo, su cuerpo fenoménico en un cuerpo
semidtico, lo convierte en un signo material; y, por
tanto, la poesia acaba siendo un ejercicio eminente-
mente corporal.

Todos estos elementos ponen de relieve la dimen-
sién ritual de la propuesta escénica de Nieto, que
tiene por fin provocar una “experiencia umbral”,
es decir, “una experiencia del limite y del paso de
gran carga simbdlica” (Fischer-Lichte, 2013: 347).
Dicha fase umbral se convierte en la condicién de
posibilidad para la apertura de espacios sociales de
actuacién y de transformacion politica, al afectar no
solo a los oyentes/espectadores involucrados en la
situacién ritual, sino también al conjunto de la so-
ciedad que permanece ajeno al acontecimiento es-
tético. Este cardcter ritual se vehicula, por un lado,
en esta nueva vinculacién resbaladiza de sujeto y
objeto que supone un cambio de los roles y la con-
formacién de una comunidad’; pero ademads, en el
ejemplo de Nieto, en el hecho de que los poemas
leidos en escena potencian cierto componente per-
turbador, extrasiante y encantado que parte de una
consideracién de la poesia como conversién de lo
cotidiano en extraordinario y como espacio de re-
sistencia a la interpretacién. También, en paralelo,
se funda en una visién del cuerpo como un lugar de
exhibicién de las vulnerabilidades, las fragilidades y
las insuficiencias politicas. En consecuencia, los sig-
nificados generados en la escena no son significados
lingtisticos, sino que al contrario serdn significados
que se resistan tenazmente a las férmulas verbales, y
que, solo posteriormente, como en otros ritos anal-
izados por la antropologia, serdn traducidos a pal-
abras. Este extrafamiento hermenéutico es apoyado
por el recurso de la fragmentariedad, que atraviesa
toda la obra de Nieto, y que proyecta el poema en
una discontinuidad y disonancia no solo interpre-
tativa, sino también lingiistica. La importancia del
fragmento, cuya centralidad poética conecta con
las ideas de Walter Benjamin, obedece a una resis-
tencia ante lo sistemdtico y se constituye, al mis-
mo tiempo, como “busqueda de la salvacién de los
desechos de la historia” (Garcia, 2010: 162), como
resistencia politica. Dicha fragmentariedad entron-
ca también con un trabajo tenaz sobre la duracién y
las posibilidades expresivas del poema extenso que,
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como sefiala Rastrollo Torres, al ser convertido en
una “nueva épica’, “construye escenas de ficcién liri-
ca con un cierto cardcter diegético consistente en el
propio acto de hacerse y lanzarse hacia una lectura
(recomendable en voz alta) prolongada, variada y
heterogénea” (2011: 107). En suma, la incertidum-
bre semdntica (que es, al mismo tiempo, una inesta-
bilidad politica) parece consecuencia de un estar
“betwist and between entre los dos érdenes de la
percepcién” (Fischer-Lichte, 2013: 313), un estado
“entre” o un territorio fronterizo entre lo conocido
y lo cognoscible, y entre lo experimentado y lo ex-
perimentable.

En este sentido, y como asumia Georg Fuchs a
propésito de la danza, los movimientos del cuerpo
impelen “a otras personas a realizar los mismos o
similares movimientos ritmicos y con ellos llevar-
las al mismo estado de éxtasis (1906: 13). La danza
tiene una funcidn catirtica y liberadora. También en
este camino de una estética desarmdnica, los mov-
imientos de Nieto son bruscos y convulsivos, no
siguen una légica de la accién, e implican, principal-
mente, desplazamientos pendulares y espasmdédicos
del tronco y de los miembros superiores. No obstan-
te, no tienen como objetivo mostrar una presencia
escénica poderosa o acaparadora del espacio visual,
sino mds bien trabajar en la generacién de signifi-
cados desde la aceptacién de las limitaciones fisicas
y corporales y desde cierto primitivismo tragico. Ya
Robert Wilson, por trazar una linea comparativa,
potenciaba la repeticién en escena y el recurso del
slow motion con el objetivo de centrar la atencién
del espectador en el zempo, la intensidad, la fuerza,
la energia o la direccién de los movimientos, y con
ello en la singular “materialidad especifica del cuer-

po performador” (Fischer-Lichte, 2013: 175).

Como ya hemos esbozado, en la perfopoesia conver-
gen otras muchas tendencias y cauces de expresién
cuya vinculacién depende de esta “palabra espectac-
ularizada”. A este propésito, y a modo de ejemplo de
la porosidad de estas fronteras mediales y genéricas,
Nieto ha trabajado también el dominio de la video-
poesia, que introduce en sus propuestas escénicas e
incluso en los cauces editoriales convencionales. Un
caso significativo lo encontramos es su poema “Sin-
dromes”, que integra diversos enlaces a vimeo que
“forman parte del texto y han sido elaborados como
parte de la escritura’, tal y como ella desarrolla a
pie de pdgina. También en la videopoesia podemos
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ver cémo el formato no implica un mero transvase
de contenidos desde el texto escrito limitado en el
objeto-libro hasta el medio audiovisual, sino que
su creacién en uno y otro formato es simultinea y
aporta sentidos diversos, en una relacién comple-
ja y genuina. De este modo, Nieto trabaja con lo
diptico, mediante dos fugas que articulan tanto el
nivel verbal como un segundo nivel de lo audiovi-
sual. La seccién “Plano 37, por ejemplo, inserta dos
videos conceptuales: el primero de ellos, “Autofagia”
(https://vimeo.com/135601517), esti compuesto
por diversas imdgenes en movimiento; y el segundo,
“Algunas galaxias que vi en el rio” (https://vimeo.
com/135650724), también incluye texto.

Pese a la complejidad de demarcar la especificidad
medial de la perfopoesia, se hace evidente la necesi-
dad critica de abordar estas précticas poéticas, sigui-
endo la conviccién de Higgins segtn la cual “muchas
de las mejores obras que se producen hoy caen entre
los medios” (1984: 18). La sorprendente capacidad
de adaptacién flexible del género poético y la het-
erogeneidad del paisaje medidtico contempordneo
nos obligan a ser conscientes de la riqueza de las
propuestas exocandnicas, que ocupan una posicion
fronteriza entre discursos, medios y territorios del
saber. En este sentido, la categoria de intermedial-
idad se ha convertido en una herramienta tedrica
indispensable a la hora de pensar el lugar que estas
cuestiones ocupan en el marco de los estudios liter-
arios o culturales. Dicha nocién se encuadra dentro
del marco metodolégico de la literatura comparada,
que atestigua su propia capacidad reflexiva y expan-
siva al confrontarse con estos fenémenos, no lim-
itada ya de forma unica a las relaciones textuales,
sino también a “aquellos elementos propios de me-
dios no estrictamente verbales” (Sdnchez-Mesa y
Baetens, 2017: 6), que desbordan la fijacién en la

escritura.

Asi, este articulo ha tratado de dar cuenta del ex-
traordinario impacto de la performance como mo-
dalidad influyente, habiéndose extendido en las ul-
timas décadas no solo a lo del dominio literario, sino
también por todo el espectro medidtico y discursivo
en su conjunto. El denominado giro performativo,
cuya densidad estética discurre en paralelo a la po-

tencia de sus postulados politicos y éticos, ha dejado
su huella en la poesia, desestabilizando las bases de
su consideracién romdntica y sus modos de difusién,
publicacién y legitimacién tradicionales. También,
la poesia performativa se ha convertido en un lu-
gar privilegiado para la reflexién ideoldgica y para
la proyeccién de formas alternativas y disidentes de
habitar los lugares, los cuerpos y la historia. En el
camino hacia otras vias de narracién posibles, o en
el deseo de crear al margen de las normas de la nar-
ratividad aristotélica, la perfopoesia ha encontrado
un espacio para alentar los debates politicos, mo-
rales y epistemoldgicos principales de este siglo en
curso. Si el poema es, en si mismo, un lugar para el
pensamiento y una forma genuina de conocimien-
to, la poesia escénica potencia la virtud de estas
posibilidades publicas de didlogo. De este modo, la
trayectoria de la poeta Lola Nieto, a caballo entre
la radicalidad performativa y las estrategias edito-
riales convencionales, puede servirnos como punto
de partida para indagar en un apasionante territorio
de limites sobrepasados, espacios de intercambio y
generosidades en escena. En suma, esta estética de
lo performativo, en palabras de Fischer-Lichte, nos
alienta a una nueva relacién con nosotros mismos
y con el mundo (2013: 410) vinculindonos con la
vida de la forma quizd mds profunda posible.
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Imagen 1. Facultad de Poesia José Angel Valente, 5 de junio de 2017. Recuperado en: https://www.youtube.com/
watchPv=qmh]JyvL6im0

Imagen 2. Stendhal Books, 3 de julio de 2017. Recuperado en: https://stendhalbooks.com/laclandestina-aquelarre-poetico/
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Imagen 3. Facultad de Poesia José Angel Valente, 5 de junio de 2017. Recuperado en: https://www.youtube.com/
watch?v=T9a7¢jX2uVk&feature=emb_title

Imagen 4. #6 Cipsula XXII Festival de Poesia, 13 de julio de 2020. Recuperado en: https://www.youtube.com/
watch?v=0ifZ0Z5bvs0
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NOTAS
! Del caricter limitrofe e intermedial de la
performance da cuenta el hecho de que ya su surgi-
miento estuviera fuertemente vinculado a géneros
musicales concretos, como el punk, el hip-hop y el
siniestro. Como expone Grijalba, “los grupos sinies-
tros siempre estuvieron muy conectados con la lite-
raturay en el caso del punk, la conexién tiene que ver
con el componente de critica social que tuvo desde
sus comienzos el spoken word y que con el tiempo
serfa mds evidente en la rama cercana al hip-hop
y los movimientos revolucionarios afroamericanos”

(Grijalba, 2008: 168).
’ No nos referimos, pues, en esta investiga-
cién, a una poesia trasladada a la escena o a la lectu-
ra de poemas tradicional, estrategia habitual de pre-
sentaciones y festivales poéticos; ni tampoco a una
performance que se sirva de la palabra poética como
torma de referencia intermedial, sino a un producto
complejo e hibrido, cuya suma trasciende lo parti-
cular y propio de cada una de las partes. Siguiendo
las ideas de Marc Kelly Smith y Joe Kraynak, la per-
fopoesia “no se trata de una lectura poética formal,
en la cual el publico escucha de una forma pasiva y
aplaude educadamente sin prestar atencién a lo que

ha sentido o pensado” (2009: 6).
’ Al igual que existe una distincién teérica
entre la literatura digital y la forma en que la di-
gitalizacién ha transformado la escritura creativa,
esta investigacién pone el énfasis en la separacién
critica de la perfopoesia de aquella en que la per-
formatividad opera como categoria fundamental de
la creacién. Aunque es posible un anilisis de ambas
realidades en la poesia de Nieto, y de hecho resulta
dificil deslindar una y otra lectura, en el presente
articulo nos limitaremos Gnicamente al estudio de
su poesia en escena.

N Para este propésito, resultan de gran interés
las aportaciones de Diana Cullell, quien analiza la
retérica bélica del slam poetry menos como un ras-
go de competitividad o enfrentamiento, que como
una defensa a ultranza de la poesia: “la tinica lucha
que deberia asociarse con el poetry slam es su pelea
constante para —y por encima de todo— defender la
poesia” (2017: 254). Si la poesia pervive es, en parte,
gracias a esta faceta social.
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0 La propia Erika Fischer-Lichte alude al
impacto del giro performativo en la literatura to-
mando como referencia las lecturas poéticas. Ella
menciona, entre otros, el caso de la lectura que
Giinter Grass llevé a cabo de su obra E/ rodaballo
en el Thalia-Theater de Hamburgo en 1992, acom-
pafiado por un percusionista. Asi, y pese a que su
comprensién de la poesia performativa se limita a
un mero traslado de contenidos del libro a la esce-
na, reconoce con claridad “la diferencia entre leer el
texto y escuchar la lectura publica, entre leer como
desciframiento del texto y un leer como realizacién
escénica’, atendiendo a la “materialidad especifica

de las voces” (2013: 41).

‘ Marc Kelly Smith y Joe Kraynak aluden
también a las iglesias, estaciones de tren, discote-
cas o ferias callejeras como lugares potenciales para
la celebracién de especticulos perfopoéticos, con el
objetivo claro de problematizar “cémo y dénde debe
ser presentada la poesia” (2009: 8), desviar lo prede-
cible y desafiar el szatus quo.

! La dificultad de investigar la perfopoesia
y, de forma mds amplia, las producciones escénicas,
radica en la irreproductibilidad y fugacidad de su
acontecimiento y, por tanto, en la imposibilidad de
su fijacién. A pesar de la abundancia de grabaciones
en la época actual, ver el video de una performance
no es asistir a una performance. Este impasse es el
punto de partida de nuestra investigacién en curso
y también la razén de nuestra resistencia a cefiirnos
Unicamente al componente verbal, en lo que podria
convertirse en un comentario de poemas al uso. Por
ello, trabajamos con algunos videos (no profesiona-
les) de distintas lecturas de Lola Nieto, que pueden
encontrarse ficilmente en youtube y otras platafor-
mas publicas de video: en concreto, de la presenta-
cién de Vozdnica en Carme Teatre el 23/03/2019,
el recital en el Museo de la Guitarra de Almeria
de 2017 y la reciente lectura en el European Poetry
Festival.

‘ En este punto, Erika Fischer-Lichte alude
a la 6pera, como ejemplo paradigmiético de cémo
“escindida por el lenguaje, la voz aparece como lo
otro del logos, como lo que le ha arrebatado su he-
gemonia (...) y ofrece la experiencia, tan placentera
como temible, de vivir la propia corporalidad como
sensible y a/ mismo tiempo como capaz de transfigu-

racién” (2013: 259).
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? Lo que Fischer-Lichte denomina “crea-

cién de un bucle de retroalimentacién” (2013: 105),
como forma de contacto basada en la copresencia
fisica.
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