Sol Correa(UNA)

Bauticémoslainfantia, |0 que no se habla.

Una infancia que no es una edad delaviday
que no pasa. Ella puebla el discurso.[1]

(Lyotard, J-L.)

Introduccién

Lyotard inaugura su libro Lecturas de infancia con unas palabras preliminares que titula“Infans”, en ellas deja en claro el concepto de infanciacomo lo
que no se puede “decir” o “escribir”, dadala etimologia de la palabra.[2] El que escribe, |0 hace para atrapar en el texto (y através de él) lo que nunca se
dejara escribir.

Partiendo de esta nocion, entonces, lo que no se deja escribir en lo escrito tomara cuerpo (fueradel texto) haciéndose carne y acontecimiento. Las
performances poéticas de Marosa di Giorgio vienen a habilitar ese adentro y ese afuera de la escritura, através de la presentacion de su yo poético
(paralelo a su yo poeta), como una puerta para acceder a una forma de literatura expandida que va més alla de la palabra como puerto seguro. Asi, su
relacion con lo escénico y con la performance a través de sus “recitados’ constituye una huella de la descentralizacién del texto ?nada menos que? en el
ambito de la poesia.

En este trabajo, un recorrido por €l tépico de lainfanciano implica un andlisis en relacidn con la nifiez como etapa de la vida, sino —desde el sentido que le
daLyotard a término—lainfanciaseinscribirden el cuerpo porque, a€lla, no es esencial decir desde el lenguaje. Entonces, el camino iniciado
atravesara no tanto las letras de Marosa di Giorgio, sino mas bien la propuesta que la artista despliega desde el cuerpo 'y € acontecimiento.

Entendiendo “performance” en dos sentidos: a. como modo de habitar el mundo; y b. como expresion artistica, analizaremos, respectivamente, las
nociones de acontecimiento y teatralidad en relacion aun episodio fundacional delainfanciaen Marosa di Giorgio, y, por otro lado, los procesos de
corporizacion y el cuer po entendido como prisméatico en sus performances poéticas.

Para concluir, pensar el concepto de presenciaen Marosa nos permitira vincular estos dos estadios performativos: laviday €l arte.

Como se apropia Lyotard de Blanchot: Noli me legere(no me leerés)[3]. Quizas no en laletra, pero si en el cuerpo, ya que la carne haré fracasar ala
escritura como un posible retorno a un salvajismo imposible.

1. Infancia, magnoliay acontecimiento

Un dia, en €l jardin, de pronto, me emparenté con la
magnolia. Como ella eché unos ojos grandes, blancos,
negros, nerviosos, fijos.[4]

Hablar de performance en Marosa di Giorgio implica atender a dos aspectos fundamental es: por un lado, a su produccion artistica, especificamente sus
recitados “ escenificados’ de poesia 0 performances poéticas; y por otro, no menos importante, al afueradel escenario, e modo en que construia su
realidad, su entorno, su cotidianeidad. Estos dos aspectos nos permiten entender el término performance en su valencia polisémica: como una préactica
artistica—que encuentra su anclaje en €l cuerpo y en el acontecimiento presente que este/os cuerpo/s propone/n, habilitando una espacialidad propia—, pero
también como modo de habitar € mundo.

Me interesa, entonces, para abordar la figurade Marosa di Giorgio, caracterizar ala performance como un modo de “ser” humano. Un proceso (porque
requiere de una serie de acciones, actitudes y predisposiciones del animo) en constante hacerse, construirse y reconstruirse. Performance es lared con que
cada uno construye su modo de habitar e mundo y habitarse a si mismo: un rol, una accién, un carécter y un riesgo que surge de las fuerzas que
complementan el entorno y que actlian sobre todos |os demas componentes. La performance, ademés, puede expresarse mas radicalmente, en e sentido de
ser auto-reflexivay autoconsciente, en el arte. Es bajo esta forma que adquiere una dimensién explicitay por consecuencia, politicay socialmente
codificable como “performance”.[5]

En este apartado, analizaremos la performance de Marosa di Giorgio, en el sentido de habitar el mundo (antes esbozado), abordando la nocion de
acontecimiento, que vincularemos con un episodio de infanciafundacional en la poetisa, y la de teatralidad en relacion con la suspension de lo cotidiano
paralamiradadel otro.

Lafuncién de laescriturallegd aMarosa di Giorgio como un dictamen sobrenatural que encuentra en la encarnacion de su ser una funcién divina:

Por aquél entonces, Dios ya me queria, me amo siempre con voracidad. Como yo era una nifia, € venia a mi alegremente.[6] Su universo poético se
ilumina entre paisajes con escarcha de otofio, perfumes de alelies en primavera, naranjas 'y nisperos dulces que caen de los &rboles. Entre estos espacios,
nifios descubren atalides de angeles o son violados en el bosque por un lefiador negro, todo ocurre en un mundo maravilloso pero real, siniestro pero
céndido. LanifiaMaria Rosa se crio en lagranja de su abuelo en Salto, Uruguay, ali todas las flores se cefiian y todas bestias y las sombras todasy los
destellos. Yo parti de ella [nos dice] sdlo parair ala escuela. (...) Borroned mi caligrafia primera el polvo amarillo de la garganta de las amapolas.[7]

Es més que conocida la anécdota que ella cuenta para explicar cdmo y por qué comenzoé a escribir: €l acontecimiento. El emparentarse con lamagnoliaa
los cuatro afios es un episodio que le abre una suerte de ventana hacia otro mundo, un acceso a mas allade lo rea de lavidacotidiana. A partir de ese
momento, su entorno natural va estar totalmente articulado (e identificado) con su entorno poético. Poesiay vida son lo mismo. El yo lirico, enunciador de
toda su produccion poética no pretende ser otro que la propia poeta, Marosa. Su realidad es leida como poesiay su poesia es leida como realidad. Desde
aquel instante, la nifia Marosa nunca dejara de ser esa misma nifia, ni aun a sus sesenta afios. Si atendiéramos a un andlisis detallado de su literatura,
Ilegariamos ala conclusién de que: en muchos de sus poemas el yo poético es una nifia, cuyo rol parece ser el delatransgresiéony la rupturafy]

se caracteriza por € intento de rememorar el pasado. Pero ese pasado esimposible de penetrar.[8] En las entrevistas en que ella cuenta este episodio, no
tiene la voluntad de que sea entendido como artificio, es por ello, que se haido tejiendo un mito sobre su figura, en el que se conjugan: laloca, larara[9],
lapitonisao laelegida. Los testimonios, su poesiay su vida[10] concuerdan en laindiferenciacion entre unay otra.

Mi herida existia antes que yo, he nacido para encarnarla. Cita Deleuze de Bousguet[11]. Cuando Deleuze desarrollala nocién de “ acontecimiento”
recurre alafigura del poeta francés Joé Bousquet, quien alos veintiln afios recibe un disparo en la columna vertebral y lo dejainmdvil. Dado ese evento
es que vaadedicar el resto de su vida ala produccion poética. Esta referencia le permite a Deleuze hablar de acontecimiento del siguiente modo:

La herida que lleva profundamente en su cuerpo, la aprende sin embargo, y precisamente por ello, en su verdad eterna como acontecimiento puro. En la
medida en que los acontecimientos se efectlian en nosotros, Nos esperan y Nos aspiran, nos hacen sefias.

(.)
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No se puede decir nada mas, nunca se ha dicho nada mas: ser digno de lo que nos ocurre, esto es, quererlo y desprender de ahi el acontecimiento,
hacer se hijo de sus propios acontecimientos y, con ello, renacer, volverse a dar un nacimiento, romper con su nacimiento de carne.[12

Del mismo modo, Marosa encarna su heriday rompe con su hacimiento de carne. El acontecimiento es anterior, la antecede como ser, su existenciaestaa
merced de aceptarlo, hacerlo propio o hacerse hijade é, y volver a ser, en este caso, bgjo lafigurade la poeta.

El acontecimiento aqui no refiere a evento accidental, sino justamente alo que sucede en el evento, 10 que puede expresar eso que sucede. En otras de sus
declaraciones, esa magnolia eralavirgen. Nadie puede decir que esa aparicion no es verdad. No tendria sentido laverdad. El sentido del acontecimiento
reside justamente en lo que é desprende: un sujeto en transito, exhibido y difuminado en la enunciacién de su poesia

Si pensamos en esta idea de acontecimiento, podemos pensar que la vida de Marosa es pura performance o acontecimiento puro. Aungue uno se veria
tentado a pensar que ella ha construido un personaje que representa para exhibir en los circul os que frecuentaba, no debemos entender esa conducta como
actuacion en un sentido no deleuziano. Paradl, (el actor) permanece en el instante para interpretar algo que siempre se adelanta y se atrasa, se esperay
serecuerda. Lo que interpreta nunca es un personaje: es un tema (el tema complejo o el sentido) constituido por |os componentes del acontecimiento,
singularidades comunicativas efectivamente liberadas de los limites de los individuos y de |l as personas.[13] La discusion sobre el relato que Marosa
yergue sobre si misma no debe entablarse en términos de persongje o persona. Si pensamos en actuacion en ella, debera ser exclusivamente como
interpretacion del sentido del acontecimiento, la herida o la performance —co-mo me gustaria llamarla—, de la que surge su vida como la nifia Marosa di
Giorgio. De este modo, |a performance como acontecimiento se completa en lateatralidad que construye.

Tomamos aqui la nocién de teatralidad no como una cualidad exclusiva del teatro, sino como la ha definido Josette Féral, ya que, segiin ella, puede
manifestarse tanto en escena como fuerade ella. Tampoco es una caracteristica aplicable a un objeto, sujeto o espacio, es decir, no podria decirse que este
objeto o esta persona son teatrales, ya que es un procesus, una produccién que primero refiere a la mirada que postula y crea un espacio otro, que se
torna el espacio del otro—espacio virtual-y deja lugar a la alteridad de los sujetos y al surgimiento de la ficcion[14] .Asi,

La condicion de la teatralidad seria entonces la identificacién (cuando ella fue deseada por € otro) o la creacién (cuando €l sujeto la proyecta sobre las
cosas) de un espacio otro del cotidiano, un espacio que ha sido creado por la mirada del espectador, pero fuera del cual é permanece. Esta division en €
espacio que crea un afuera y un adentro de la teatralidad es el espacio del otro.[15]

Esta suerte de suspension del espacio cotidiano que permite la creacién de un espacio otro (que ademés podria habilitar laficcidn), producida por la
voluntad (o mirada) de otro, es muy clara en e modo en que nuestra poeta narra su infancia. La presenciade ellay de su hermanaNidiairrumpe lavida
social de Salto, y se ganan €l mote de “raras’. Asi relata ese espacio otro (lateatralidad) que la mirada de los otros habilitan sobre ellas: Fuimos nifias un
tanto fantésticas. Con la prima |lse formamos un trio palido, hieratico. [bamos al alba al liceo, con tiesas ttnicas blancas; pero muy pintadas, con
caravanastitilantes y flores en el pelo. Esto conmociond a la poblacion de Salto, grisy rutinaria.[16] Al respecto, es muy significativala eleccion del
vestido en su performance poética “ Diadema’, realizada en el Centro Cultural Ricardo Rojas en Buenos Aires en 1991, del mismo modo en que esas
nifas, ella vistio mariposas en el cabello, los pies descalzos y |os |abios negros. Pero de esto nos ocuparemos en el siguiente apartado.

Marosa di Giorgio performer no podra nunca pensarse en términos dicotémicos. Es ella en tanto performer, productora de teatralidad, o ser humano, un
sujeto-planta-libro-raicilla, en el que confluyen todos estos modos del ser injertados en la destruccion de laraiz principal, pero que sin embargo, como dice
Deleuze, invocan esa unidad que sigue subsistiendo como pasado o futuro, como posible.[17] Esa unidad que vuelve a ser en sus multiples raices ?me
atrevo aafirmar? es, en Marosa, lainfancia. Esa ausente presente en lamaterialidad del cuerpoy en lainmaterialidad de la palabra.

2. Mufeca, princesa, cristal

Nos hacian sentir princesas, mufiecas, y con esa envoltura pasé la escuela, €l liceo, €l teatro, la desaparicion de familiares y atravieso la vida. Cuando
digo princesa o mufieca quiero expresar que un leve cristal, una hoja, nos separaba sin que lo quisiéramos, de los seres'y las cosas.[18]

Yaque en el apartado anterior hemos focalizado en la nocidn de performance como modo de habitar el mundo a partir de laidea de “acontecimiento” y
“teatralidad”; laintencion en este apartado es pensar lanocion de cuerpo en las performances artisticas de Marosa di Giorgio. Para ello, nos centraremos
en dos nlcleos: a. la desarticulacion de lo femenino en tanto proceso de corporizacion y b. e cuerpo entendido como prisma. Como veremos, €l andlisisde
ambos aspectos nos permitira algjar sus performances del campo de lo teatral representativo.

a. Rajar € vestido

Para sumar raices a complejo que conformalafigura de la saltefia (y profundizar laidea de “ sujeto maltiple”), lainfancia también reaparece en ella para
desestahilizar 1o femenino como tal. Laficcidn de lamemoria que construye ala Marosa que nos interesa, nos envuelve en la misma hoja que ella habita
paraempezar aver aunamufieca o a una princesa en lugar de laimagen convenciona de una mujer de sesenta afios en |os afios noventa.

Laenvoltura, ese cristal del que habla, para Irina Garbatzky, descoloca o deja fuera de lugar tanto alaidea de género como a cuerpo mismo de la poeta.
En cuanto al género, através de una cita arrebatada de lo femenino, por la cual lasflores, las joyas, e maquillaje, los mofiosy los vestidos, la codeaban
con lo kitsch, con una copia irrisoria de mujer. Pero el fuera de lugar del cuerpo respondia a aquella desmantelacion de lo anatémico en funcién de un
juego entre apariciones regresivas, que, como en capas, mostraban y ocultaban la infancia como naturaleza violenta y un ideal de mujer derruido.[19]

La conjuncion de estos dos aspectos: lamujer hiperbdlica (grotesca) y la nifiafantasmal (o la mufieca: sujeto inerte, en el sentido de objeto antropomdrfico
que bordealo Iudico del juguete con lo siniestro de la materia) es el resultado de un proceso de corporizacion que genera una corporalidad propiaen la
realizacion escénica

Cuando hablo de “proceso de corporizacion”, me refiero especificamente alo que Erika Fischer-Lichte[20] sefisla como la superacion de la oposicion del
cuerpo fenoménico y el cuerpo semidtico del actor o performer; esto es, lareformulacion del concepto de encarnacion. Laidea de corporizacion tomaen
cuentaa cuerpo fenoménico (su fisico estar en e mundo) fundamentalmente como condicién de posibilidad parala produccion cultural y, por lo tanto, de
significados. Yaque sin él, no habria forma de ninguna expresion. Esto deja de lado, lasteorias en las cuales, el actor debia atravesar una suerte de
descorporizacién paralograr la encarnacion de los significados lingisticos, emaocionales, etc. de un persongje y devenir exclusivamente un cuerpo
semi6tico. Entonces, en los actos performativos, a través de |os procesos de corporizacion que lleva a cabo € sujeto/cuerpo performer, acontece una nueva
corporalidad. En Marosa di Giorgio, esta nueva corporalidad est4 dada—como mencionamos antes— por €l doble juego de mujer hiperbélicay nifia mufieca

Esta caracteristica queda expuesta en su performance “ Diadema’, realizada en el Centro Cultural Ricardo Rojas en Buenos Aires en 1991, como también
en ladel Ateneo de Salto en 1998. Dada la escasez de registros, tomamos | os testimonios que, en su detallada investigacién, Garbatzky ha recogido del
archivo de Nidiadi Giorgio, hermana de Marosa. En sus presentaciones, expande una femeneidad que va desde lo dark: ufias pintadas de negro, raices
negras dibujadas desde | os tohill os, tdnica, cabellos desordenados; hacia un cuerpo vencido que porta unaingenuidad infantil con mariposas en los
cabellos, encajes de color pastel y flores en sus manos. Su voz como salida del abismo o de la caverna de un mago, resuena candorosa versos que mezclan
lo sexual, animal y una campifia poblada de nifios y angeles. El yo lirico, esa primera persona, suele ser una nifia que puede devorar a objeto de su deseo 0
convertirse en lechuza al regresar del colegio; o también una sefiora que ingresa en una hortensia para ocultarse de su esposo. En su universo, no hay
distincion entre los seres de la natural eza:
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Al tornar del colegio, los otros nifios jugaban en el patio; mama prepar6 e té. Comencé a quitarme el delantal. Enseguida, volvieron las plumas. Mi
rostro quedd absolutamente de perfil, se arqued la nariz; crucé la ventana, volé al aire azul, batiendo las alas, blancas, pardas, grises, entreabiertas.
Bellisima, impresionante. El cuerpo era pequefio; parecia solo una cabeza.

(Di Giorgio, M., “ Al tornar del colegio”)

En la performance realizada en Saint Nazaire en 1992[21], selave aDi Giorgio, descalza, con unarosa en sus cabellos rojo fuego, un vestido de satén
hasta los tobillos, un collar de perlas, y sus labios pintados. Todo en negro: larosa, € vestido y laboca. Unavoz oracular da apertura ala mujer-médium,
0 pitonisa, que es acompariada de los sonidos de un piano a oscuras. En este caso, |a teatralidad estd dada, no en larepresentacion, sino masbienen la
presentacion de un ritual, en el cual lavoz es el instrumento principa que dainicio alaconexién con un mundo detrés de las cosas. Testigo sensibley
ardiente de todas las cosas[22], da cuerpo ala poesia para rematerializar su creacion. Transformala materia poética en materia sacraatravésdela
disposicion ritualisticade lavoz, el vestido, € espacio y € tiempo. Ella extiende flores alos asistentes de la ceremonia, a su publico, y dafin alas
palabras.

La corporalidad que despliega Marosa (en €l escenario, pero también fuerade él, como hemos visto) esta |€jos de una voluntad de representacion, y menos
aun, de encarnacion en el sentido antes sefialado. Como afirma Garbatzky, no se trata de que los elementos escénicos representen o simbolicen el hogar o
la naturaleza. Su presentacion es literal y enfatiza la anti-figuracion de una obra.[23]

b. Hacer girar e prisma

Por otro lado, la corporalidad en la uruguaya se despliega como si fuera un prisma, del cual sélo tenemos acceso alas aristas 0 alas caras, es decir, a
recortes, por medio de la distancia o |os acercamientos que generemos, pero nunca a su totalidad. Esa corporalidad no se deja captar como una. El cuerpo
de Marosa es humano, también animal o, incluso, estdmés alla es unavoz oracular, que oficia de médium, un druida (como € titulo que daasu libro).
Asi laretratan los testimonios de quienes la vieron tomarse un café en el Sorocabana, escondiendo sus ojos de felino tras unos anteojos oscuros en punta, 0
agazapada detrés de sus collares de perlas infinitos y sus tacos afilados, con un gesto de cédlida soledad. El rasgo animal, felino, de su andar urbano se
fractura en la arista de su voz cuando recita“Hortensias en lamisa’[24] como si estuviera pronunciando un mantra secreto,un padrenuestro que relata el
encuentro sexua entre un cerdito y la sefiora Dinorah:

En una de esas postraciones abrazo sin querer en el suelo, algo vivo, caliente, grueso, liso, un cerdito de jardin, le paso la mano por € pelo, o besd de
pronto en la boca (pero qué ocurrencia) él le devolvio el beso con lengua rosada, espesa, de clavelinasy jamon; después, él seleatrevid aun senoy al
otro, se abrazaron a jugar, rodaron juntos por lo hondo de las plantas, hasta que sucedi6 todo y todo sucedid.

Laideade corporalidad como prismaen Marosadi Giorgio me interesa sobre todo por las acepciones de su significado. Un prisma es tanto un cuerpo
formado por poligonos (las bases) y por tantos paralel ogramos cuantos lados tenga cada poligono. Esta figura geométrica me resulta andloga alafigura del
sistema-raicillas pre-rizomético, aungque parezca una contradiccién, dada la expansion maltiple que caracterizaa segundo. La base del prisma, como la
raiz principal del sistema-raicillas es el centro que existe sdlo en la medida en que es fragmentado en los diferentes paralel ogramos (en €l caso del prisma)
y disgregado en las diversas raices (en €l segundo). Esa unidad o centro del que sdlo accedemos a través de recortes, eslainfanciaen Marosadi Giorgio,
que hace girar su corporalidad prisméticay nos devela solo las aristas, |as intersecciones entre la nifia, lamujer, el animal, lamaga, o el vampiro. En todas
las bases del poligono (sus palabras, sus performances, sus relatos de si misma) lainfancia aparece unay otravez, siempre, remarcando que su tiempo y
espacio transcurren distintos a los nuestros.

Deleuzey Guattari definen al cuerpo también en este sentido. Para ellos, un cuerpo no se determina por los 6rganos que posee ni por las funciones que
gjerce (...) un cuerpo solo se define por una longitud y latitud, es decir, el conjunto de los elementos materiales que le pertenecen bajo tales relaciones de
movimiento y de reposo, de velocidad y de lentitud (longitud); el conjunto de los afectos intensivos de los que es capaz, bajo tal poder o grado de potencia
(latitud).[25] En su segunda acepcion[26], un prisma es también una perspectiva o punto de vista. Lalongitud y lalatitud de la que hablan Deleuze y
Guattari son comparables justamente con laidea de perspectiva. ¢Acaso no se refieren a que un cuerpo es lo que esta atravesado por los vinculos gjercidos
sobre él en un tiempo y un espacio?, ¢no son esas fuerzas en movimiento y reposo, voluntades, puntos de vista 0 perspectivas que |os sujetos imprimen
sobre las cosas, recortandolas y volviéndolas a crear? Asi, este cuerpo del euzeano de Marosa, o € prisma, se vincula alaidea—ya mencionada— de
teatralidad: eslamirada, e punto de vista, la perspectiva, la que construye teatralidad, no la escena, ni el objeto o € sujeto por si mismo. Entendiendo la
corporalidad como prisma en Marosa, damos cuenta de que no hay unaidea prefijada de vestuario o escenografia, ni de personaje en los actos escénicos y
en su deambular cotidiano; por €l contrario, su presencia (lo presentativo) |o abarcatodo.

Por dltimo, un prisma es también de cristal, y se usapara producir lareflexion y larefraccién de laluz. En el epigrafe que dainicio a este apartado, di
Giorgio declaraba atravesar lavida bajo un cristal leve que la separaba de los seres'y las cosas. Pensar la corporalidad que ella expande como un prisma de
cristal quereflejasu luz y larefracta hacia nosotros, sus lectores, sus espectadores, sus oyentes, es una“licencia poética’, que me he permitido en este
espacio. ¢Esaluz podré ser identificable a concepto de “presencia’, de la que nos habla Erika Fisher-Lichte?

3. Conclusiones: presencia o de como per manecer nifia

En las reuniones de la mas diversa indole, Marosa era el centro natural de gravitacién por su personalidad avasallante, ain siendo retraida; se imponia
su voz baja pero perfectamente audible, su particular modo de vestirse, de maquillarse, de estar. La conversacién y las miradas giraban a su alrededor y
ella permanecia buena parte del tiempo en silencio. Sus expresiones precisas, personales, comprensivas, cultas, chispeantes, demostraban que, a pesar de
parecer ausente, estaba perfectamente al tanto de lo que se estaba tratando.[27]

Sin precisar demasiado, podriamos identificar estaforma de estar con laidea de presencia. Sin embargo, Erika Fischer-Lichte dejaen claro que la
presencia no es una cualidad expresiva sino puramente performativa[ 28] . Esto quiere decir que la presencia se genera a partir de procesos de
corporizacion, con los que el performer[29] hace actual (agui y ahora) su cuerpo fenoménico (estar) en tanto domina el espacio y obtiene toda la atencion
de quienes o habitan en ese momento. La presencia es una cuestion puramente de actualidad. Lo que significa abandonar el cuerpo semiético (lareflexion
e interpretaciones criticas sobre ese cuerpo, la aplicacion de significados, por jemplo). En este sentido, todos los que forman parte de la actualidad de la
performance, acceden ala superacion de la dicotomia mente y espiritu o cuerpo y ama, para dar lugar a su indiferenciacion o, mejor dicho, comunién:
embodied mind, mente corporizada. Cuando el espectador participa de lafuerza que proviene del performer, es decir, de su actualidad, tiene la capacidad
de sentirse actua é mismo.

En ello reside la cualidad performativa de Marosa segin lo analizado. Ha sido su presencia tanto en el escenario como en su habitar lo cotidiano, lo que
havuelto actual su literatura corporizandola: “actualizandola” en un cuerpo fenoménico y, de este modo, apartandola del cuerpo por excelencia semidtico:
laletra

Por otro lado, desafiando este concepto de presencia, podemos pensar que en Marosadi Giorgio se da en dos sentidos: a. através del acontecimiento de su
infancia, comunién actual con lamagnolia; y b. en la comunicacién que de esa experiencia genera con sus espectadores, |os cuales participan de esa
misma actualidad a partir de los procesos que su cuerpo fenoménico revela en el escenario. Una primera presencia: €l encuentro con la naturaleza, da lugar
aunasegunda: €l encuentro con €l arte. Asi, lainfancia aparece como €l origen y €l sostenimiento de estas dos presencias, respectivamente; un recorrido
que hizo permanecer a Marosa més alla que en los papeles (incluso salvajes).
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Una escritura que no necesita ser leida
y no lo seré nunca,
sino un trazado para sentir.

(Lyotard)
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