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Kaylla es una revista de periodicidad anual que cuenta con una convocatoria permanente
y un nimero tematico, el dossier se publica en el mes de noviembre en formato digital.

Temética: Kaylla ofrece un lugar de encuentro para las artes escénicas generando reflexion
desde contenido tedricoy practico en temas como performance, teatro, danza, musica, crea-
cion y produccion escénica, y sus cruces multi, inter y transdisciplinares.

Como revista especializada en las artes escénicas, Kaylla, esta dirigida principalmente a
investigadores, artistas y estudiantes interesados en nuestras lineas tematicas. El objetivo de
la revista es difundir los avancesy resultados de investigaciones, asi como teorfas, metodolo-
glasy debates en el &rea. Recibimos manuscritos en espafiol, portugués e inglés.

Esta publicacion es de acceso abiertoy su contenido esta disponible en la pagina web de
la revista: www.revistas.pucp.edu.pe/index.php/kaylla/

El contenido de los articulos publicados es de responsabilidad exclusiva de sus autores.
Se permite la reproduccién del contenido para fines académicos, siempre que se cite ade-
cuadamente la fuente.
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El presente Dossier de Kaylla articula diversas perspectivas y metodologias de investi-
gacion que parten de performancesy procesos creativos individuales-colectivos. Les artis-
tas-investigadores que aqui reflexionan sobre su trabajo ofrecen nuevos modos de entender
la transformacion de los espacios que albergan diferentes hechos escénicos, la suspensién del
tiempo cotidiano, y la generacién de nuevas conexiones identitarias desde la accion colectiva,
tanto corporal como sonora. El punto de encuentro de estas propuestas son las preguntas
que nos rondan al pensar en espacios colectivos: ;hasta qué punto las artes escénicas pueden
ofrecer una forma diferente de relacionarnos con nuestro entorno, una forma que cuestione
la “productividad” deshumanizante del capitalismo neocolonial? ;Cémo es que la sonoridad
puede transportarnos a un espacio-tiempo alternativo que revela la artificialidad y la occi-
dentalizacién de un espacio-tiempo lineal, individualista y atomizante? ;De qué manera estas
alternativas son formas de resistencia y reexistencia en la contemporaneidad latinoamericana
hemisféricay global?

Desde estas provocaciones encontramos propuestas que, mas allé de valorizar “resul-
tados”, invierten energia en narrar la experiencia relacional de los procesos de creacién. Es
decir, les autores-creadores entienden el proceso como una experiencia en si misma, cuya
potencia reside en aquello que es capaz de transformary afectar. Encontramos también que,
en las formas de escritura que emergen de estos procesos, el tiempo lineal se ha curvado y
nos invita a concentrar nuestra atencién en el tiempo presente —un presente que contiene
un camino trazado desde un pasado fundamental al cual mirary escuchar, y un futuro que
solo podria serimaginadoy construido si nos anclamos en el aquiy ahora. Sin duda, vivimos
un presente vertiginoso, complejo, doloroso, pero, al mismo tiempo, esperanzador, desde el
que abrimos el didlogo, justamente, para imaginar y reimaginar mundos y saberes alternati-
vos: esas vias alternas, esos puntos de fuga que el ejercicio de escritura basada en la practica
artisticay sus desdoblamientos nos proporcionan.

KAYLA
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SOBRE LOS TEXTOS DE ESTE DOSSIER
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Estas preguntas resuenan desde diferentes voces y perspectivas en el presente Dossier.
Se explora el lugar de lo material, lo corpéreoy lo sonoro como ejes de produccién de formas
de ser, hacer, pensary sentir que permiten imaginar otros mundos posibles. Los siete textos
contenidos en este dossier atraviesan el cuerpo como punto de partida, caminoy retorno en
el hacer/preguntar del performance. Amira Ramirez Salgado abre este didlogo transversal con
“El cuerpo como territorio: Hacia una metéfora del cuerpo en movimiento”, en donde articula
conceptos de “cuerpo como territorio” y “territorio de sentido” desde una metodologfa de in-
vestigacién basada en la practica del performance (performance-based research). Al analizar
con una mirada critica y afectiva los procesos de sus talleres de danza y movimiento desde
el mapeo corporal, Amira Ramirez contribuye al estudio de las artes vivas desde las cone-
xiones entre el arte, la autorreflexion y el activismo —una convergencia necesaria en estos
tiempos de reformulaciones de lo académico-artistico—. Por su parte, Katiuska Azambuja,
Maristela Carneiro y Ménica Lucia Molina Saldarriaga investigan y escriben colectivamente
en “Corpo-terra Entre Colapsos e Refligios”. La naturaleza de su trabajo —reflejada en su es-
critura colaborativa y su dedicacién a talleres que exploran procesos artisticos como formas
de reflexion y expresion ciudadana— se expande, irradia e incluye a mujeres que comparten
sus experiencias de vida a través de formatos artisticos que articulan memoria, voz y cuerpo.
Tanto las performers-lideres como las talleristas se encuentran en un compartir creativo, ar-
mando caminos hacia formas posibles del buen vivir. El resultado es una relacién alternativa
del cuerpo con el medio ambiente que nos contiene y nos llama, en un didlogo tanto material
como sbénico que demanda reflexiones y cuestionamientos del sistema neoliberal, neocolonial
y extractivista que domina la contemporaneidad.

Enfocados en la materialidad del sonido como un modo de encuentro colectivo, “Rece-
bendo a Lingua Muda: Como Sonorizar Aquilo que Ndo Tem Nome?”, de Lucas Martins Dalbem,
y “Soundwalking in Space-time”, de Andrew Brown, diseccionan sus propias metodologias de
trabajo individualy colectivo ofreciendo, con una generosidad académica admirable, una serie
de herramientas de creacién artistica que pueden ser aplicadas a diferentes exploraciones
sénicas. Lucas Martins Dalbem se mueve entre el didlogo critico con marcos tedricos enfo-
cados en la sonoridad y la practica escénica, transitando alrededor de la materialidad de lo
vocaly lo lingiistico. Desde aqui, el autor interrumpe las preconcepciones del tiempo lineal,
impuesto por la racionalidad occidental, para responder desde una lectura del tiempo que
abraza la poesia, clamando por el rescate del medio ambiente. En una linea similar, en tanto
compromiso artistico, politico y social, Andrew Brown explora las huellas del sonido en el
espacio, imaginando una forma de habitar el tiempo en el que las luchas sociales se espiralan
desde el pasado, de vuelta hacia el presente, y en movimiento hacia el futuro. Al compartir
la metodologia de sus paseos sonoros que re-trazan la revuelta de Pentrich, en Inglaterra
en 1817, Brown nos invita a repensar los ecos de la historia en un presente convulso que, sin
embargo, contiene caminos hacia un futuro colectivo.

El flujo constante entre lo individual y lo colectivo da lugar a nuevas formas de escritu-
ra colaborativa que emergen de procesos artisticos cuyo centro de fuerza es una rebelién
constante contra modos de creacion atomizantes. El trabajo de Sergio Leonardo Marroquin y
Juliet Rashell Pacahuala Mallqui en “La metodologia ch’ixi en la antiperformance: Palimpsesto”
dialoga con el trabajo de Silvia Rivera Cusicanqui, que ha revolucionado no solo las disciplinas
de las ciencias sociales, sino también el trabajo de arte del performance. La “antiperformance”

KAYLA
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Palimpsesto funciona, a la vez, como objeto de estudio y como metodologia de un proceso
creativo enfocado en la descolonizacion del sujeto artistico y politico, que reclama, desde su
cuerpo y su accionar, saberes escénicos alternativos al poder occidental. Alvaro Fernandez
Melchor, por su parte, realiza un trabajo de autorreflexion a través de su proceso creativo en
“Ritoy desformance en la subalternizaciéon del dgora sodomizante: Un analisis autoetnogréfico
de Polvo de Caballo”. Su trabajo entra en didlogo con la monumentalidad de la historia, en
contraste con lavulnerabilidad de la experiencia de vida, desde un lente analitico corpo-teatral
y ritual. El resultado conecta lo individual y lo colectivo, desde el trabajo de performance de
intervencién urbana hasta problematicas sociales atravesadas por la muerte. En didlogo con
las diferentes propuestas del Dossier, el cuerpo del performer se activa como una respuesta
contra la desconexion y el aislamiento.

En una linea similar, pero Unica en su didlogo con la historia peruana, cierran el Dossier
Carlos Vargas Salgado y Ana Beatriz Pestana con “Camasca, una ofrenda escénica en Amanta-
ni, Puno (Per()”, con una puesta colectivo-ritualistica de la obra Camasca, de Rafael Dumett,
llevada a cabo en la isla de Amantani, en el altiplano punefio. Transformar esta obra en una
ofrenda escénica a ser realizada en lugares sagrados de los Andes responde criticamente
al circuito teatral limefio, usualmente alejado de las teatralidades ancestrales, olvidadas o
ignoradas desde la mirada colonial. El modo de produccién de esta propuesta, basado en
el intercambio y la presencia histérica, reimagina el hacer del performance y lo reinstala en
un presente que es capaz de abrazar el legado andino. Vargas y Pestana cuestionan cémo
la colonialidad del poder permea incluso las formas de creacién artistica que, por lo mismo,
deben erigirse como espacios de resistencia.

SOBRE LAS ENTREVISTAS

@)y |
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Para complementar el didlogo v las reflexiones del Dossier, presentamos dos entrevis-
tas-conversaciones que revelan formas de trabajo en las que el cuerpo es el punto de encuen-
tro de preguntas y acciones anticoloniales, antirracistas y profundamente despatriarcaliza-
doras. El trabajo de les artistas que forman parte de esta seccién del Dossier es un espacio
generativo de nuevas formas de colectividad, en donde los asuntos personales resuenan,
encuentran ecosy, a la vez, nosinvitan a pensarnos como parte de un todo. Es decir, la mirada
del “otro” constantemente sefialado como el extranjero, el migrante, quien trae el virus o la
enfermedad, es aqui parte de nos(otros). Esta mirada empatica y horizontal es fundamental
en el trabajo de Germain Machuca y Eliana Monteiro para reivindicar pactos comunitarios y
restaurar los tejidos rotos de nuestra sociedad. Cuerpos y subjetividades, como territorio po-
litico y sensible de negociacién, surgen aqui para reapropiarse de la agencia y de la dignidad
que el Estadoy la violencia niegan constantemente. En ambas entrevistas, aunque diferentes
en la forma, les artistas-creadores reclaman su derecho a poner el cuerpo para la accion, a
decir, a sentiry a desear, configurando sus procesos artisticos como modos de resistir, y de
pensar en una forma de reexistencia.

KAYLA
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En la entrevista “;Son nuestras muertes merecedoras de dignidad?”, Leticia Robles-Mo-
reno conversa con Germain Machuca para transitar por su trabajo artistico-activista de per-
formance, en donde la historia reciente de un Perl fragmentado, lleno de heridas en carne
viva y también de cicatrices, atraviesa el cuerpo y los afectos del artista. Germain reivindica
insistentemente la existencia digna, tanto en la vida como en la muerte, del sujeto travesti,
marica, androgino, mestizo, queer/cuir, marginal, que resiste constantemente contra la borra-
duray la negacién histéricay contemporanea. Germain propone el espacioy la posibilidad de
creacion como lugar de pertenencia, desde donde sus précticas de sabotaje e infiltracion en la
esfera artistica y la esfera publica le permiten narrar la contra-historia 'y, con ello, transgredir
saludable, y fabulosamente, la mirada oficial.

Por otro lado, Sandra Bonomini conversa con Eliana Monteiro en “Romper el silencio es
personal, politico y colectivo” para abordar el proceso creativo de una performance especifica
ideada por la artistay presentada durante la pandemia por la COVID-19. Este es un trabajo de
performance en donde la importancia de colectivizar un discurso se coloca en primer plano
para enfrentary hacer temblar las estructuras patriarco-coloniales que violentan y silencian.
Aqui, Eliana cuenta su historia personal de amputaciones para poder encajar en los moldes
que la sociedad exige; a la vez, se permite hablary replicar el ejercicio con diversas artistas
mujeres (cis y trans) a lo largo de Brasil, de modo que articulan, juntas, una geografia del dolor
marcada por la violencia de sus discursos, pero también por el alivio de narrarse a si mismas,
de ser sujetas de conocimiento.

FORMAS MIGRANTES DE SER, SABER, SENTIRY HACER
N A/A\A ’ ?

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

La elaboracion, curadoria, edicién y conexién de resonancias de este Dossier ocurre en
el gran “entre™ entre iry venir de dejar a nuestros pequefios a la escuela o ir a buscarles para
regresar a casa; entre preparar el almuerzo o la cena, entre ponerlos a dormir o ayudarles con
las tareas de la escuela. Entre que estamos y no estamos en Per(, y la sensacion contradictoria
de ser migrantes y nunca habernosido por completo. La oportunidad de hacernos cargo de la
edicion del tercer nimero de Kaylla nos permite unir esferas que socialmente fueron hechas
para estar desconectadas, pero que aqui, en este espacio artistico-académico, no solo se
articulan, sino que coexisten y se atraviesan constantemente. Pensamos en las diferentes
esferas que se entrecruzan en nosotrasy hacia cada una de nosotras: las esferas profesional
y personal, de las artes escénicas y el cuidado, de la docencia/investigacién y la(s) maternida-
d(es). En estas intersecciones pensamos en nuevos-otros modos de relacionarnos y de tejer
horizontes de sentido mas justosy afectivos desde el ejercicio artistico-académico; para ello,
ha sido no solo necesario, sino inevitable, romper con estructuras binarias y sentir-pensar
nuestras subjetividades como siempre en flujo y atravesadas por multiples (in)definiciones.
Es asi que nos enunciamos desde un lugar transitorio y, a la vez, marcante, como mujeres,
migrantes, madres, creadoras, académicas, artistas, y todos los intersticios que circulan entre
este ser/hacer.

KAYLA
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Esen este espacio de escritura sensible y critica que tenemos la oportunidad de reflexio-
nar colectivamente sobre los diversos y multiples modos de hacery de pensar la escena en
su forma expandida, de cuestionar modos hegemonicosy perspectivas eurocéntricas todavia
arraigados en la cultura occidental y en América Latina. Nos enunciamos desde el Sur global
—independientemente de nuestras coordenadas geogréficas fisicas— para ejercitar la ima-
ginacion de un presente-futuro mas justo, menos violento y en donde la vida digna no sea un
privilegio, sino un derecho para cualquier ser vivo. Hemos tenido el lujo y el honor de leery
dialogar con el trabajo de artistas/investigadores que generan un dialogo entre el presente del
hacer, la historiay la memoria, y abren el camino al hecho creativo y a los futuros posibles que
éste permite (re)imaginar. Hemos tenido el lujo y el honor de dialogar con colegas que estan
creando espacios desde donde emergen nuevas formas de produccién de saberesy haceres
alternativos; estos, a su vez, generan temporalidades multiples, simultdneamente en flujo entre
lo ya pasado, el presentey lo que esté por suceder. Son estos caminos los que queremos dejar
abiertos para Aurelio y Nicolas, y para quienes van, vienen o estan poriry por venir.

Sandra Bonomini
Leticia Robles-Moreno
Editoras del Dossier

KAYLA
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HACIA UNA METAFORA
DEL CUERPO EN MOVIMIENTO

RESUMEN

Este articulo presenta un fragmento de los hallazgos obtenidos durante un proceso de in-
vestigacién realizado desde la danza en torno al tema del cuerpo y el territorio. Se propone
el concepto y metéfora del cuerpo como territorio como un entramado dindmico que surge
de lainteraccion entre la fisicalidad, el pensamiento, la memoria y la sensibilidad. A través
de talleres de movimiento, los cuales forman parte de la metodologia de investigacion de
este proyecto, se cartografia y mapea el cuerpo en movimiento, revelando sus dimensiones
poéticas, sensoriales, imaginarias y narrativas. Ademads, a partir de las epistemologias latinoa-
mericanasy feministas, se aborda el tema del territorio desde una perspectiva relacional, mas
que desde una definicion cerraday unidimensional. Partiendo de estas reflexiones, se explora
la nocion de “territorio sentido”, que implica una distancia respecto a la identidad individual,
para permitir que el cuerpo sea afectado y se mueva desde su nocion de colectividad. En este
proceso, se reconocen las dimensiones politicas, sociales y culturales en estas delineaciones
delterritorio corporal. Finalmente, a través de testimonios de participantes en uno de los talle-
res presentados en este articulo, se propone un tejido conceptual y sensible que busca definir
el cuerpo como territorio para poder ser habitado desde una experiencia de movimiento.

Palabras clave: Territorio, Cuerpo-territorio, Danza, Movimiento, Improvisacion, Mapeo

0 CORPO COMO TERRITORIO: PARA UMA METAFORA DO CORPO EM MOVIMENTO

RESUMO
A=

Neste artigo, é apresentado um fragmento das descobertas obtidas como parte de um pro-
cesso deinvestigacdo a partir da danca em torno ao tema do Corpo e do Territério. Prop&e-se
o conceito e a metéafora do corpo como territério como uma trama dindmica que surge da
interacdo entre a fisicalidade, o pensamento, a memoria e a sensibilidade. Através de oficinas
de movimento, que fazem parte da metodologia de pesquisa deste projeto, o corpo em movi-
mento é cartografado e mapeado, revelando suas dimensdes poéticas, sensoriais, imaginarias
e narrativas. Além disso, desde as epistemologias latino-americanas e feministas, o tema do
territério é abordado a partir de uma perspectiva relacional, ao inves de uma definicdo fe-
chada e unidimensional. Partindo dessas reflexdes, explora-se a nocdo de “territério sentido”,
que implica uma distancia em relagdo a identidade individual para permitir que o corpo seja
afetado e se mova a partir de sua nocdo de coletividade. Nesse processo, sdo reconhecidas
as dimensoes politicas, sociais e culturais nessas delimitacdes do territério corporal. Final-
mente, através dos testemunhos de participantes de uma das oficinas apresentadas neste
artigo, prop&e-se uma trama conceitual e sensivel que busca definir o corpo como territério,
para que possa ser habitado a partir de uma experiéncia de movimento.

Palavras-chave: Territério, Corpo-territorio, Danga, Movimento, Improvisacdo, Cartografia
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THE BODY AS TERRITORY: TOWARDS A METAPHOR OF THE MOVING BODY
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This article presents a fragment of the findings obtained as part of a practice-research process
in dance, focusing on the theme of Body and Territory. The concept and metaphor of the body
as territory are introduced as a dynamic framework that emerges from the interplay of physi-
cality, thought, memory, and sensitivity. Through movement-based workshops, which form
part of the research methodology, the moving body is mapped and witnessed, revealing its
poetic, sensory, and narrative dimensions. Moreover, drawing on Latin American and feminist
epistemologies, the concept of territory is approached from a relational perspective rather
than as a closed, one-dimensional definition. Building on these reflections, the notion of “felt
territory” is explored, which implies a distancing from individual identity, allowing the body
to be affected and move towards a collective sense. In this process, the political, social, and
cultural dimensions of these delineations of the body-territory are recognized. Finally, through
the testimonies of participants from one of the workshops discussed in this article, a concep-
tual and methodological framework is proposed to define the body as territory, enabling it to
be inhabited through a movement-based experience.

Keywords: Territory, Body-territory, Dance, Movement, Improvisation, Mapping
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INTRODUCCION: UNA BREVE HISTORIA DE RESISTENCIA

“Resistir es hacer del propio cuerpo un territorio, un espacio para ha-
bitary, por tanto, para formar una nueva ética”.

Mauricio Amar Diaz (2018, p. 4)

En 2022, los habitantes de Jalcomulco y de otros pueblos de la cuenca La Antigua en
Veracruz, México, se organizaron en contra de la empresa brasilefia Odebrecht, logrando de-
tener la construccién de una presa de agua en su territorio®. Este megaproyecto habfa sido
planeado para desviary drenar porciones sustanciales de las cuencas hidrologicas Rio Actopan
y Rio La Antigua, con el objetivo de transportar agua a través de tubos subterraneos para su
privatizacion y venta a otras ciudades de México. En respuesta, los pueblos de la cuenca que
dependen principalmente del rio para su subsistencia organizaron un movimiento de resis-
tencia. En enero de 2014, la comunidad construy6 un campamento junto al lugar de las obras,
que la empresa habfa confiscado ilegalmente, donde se organizaron, entre otras actividades,
conferencias, manifestaciones pUblicasy actividades artisticas, asi como el planteamiento de
los procedimientos legales. El campamento, después nombrado por los mismos integrantes
como “Centinelas del Rio”, situado al borde de la autopista, a solo tres kilbmetros de Jalco-
mulcoy a pocos metros del rio, permanecié activo durante mas de cuatro afios. Durante este
periodo, residentes y personas voluntarias alternaron su estancia entre este campamento y
sus hogares en los pueblos y ciudades cercanas. La comunidad construyé una cocina, instalé
tiendas de campafia y designd una zona para reuniones y encuentros.

Alo largo de los dias, la gente viajé entre los pueblos y el campamento, en bicicleta, au-
tobus, taxis o coches particulares. Durante estos trayectos, compartieron noticias sobre la
situacion en el campamento, asi como sobre los eventos de la vida cotidiana en los pueblos
aledafios. Estos viajes sirvieron como vinculos que respaldaron los esfuerzos de la comunidad
para proteger el rio. Durante los trayectos, fluyeron conversaciones y emociones, cultivando
un sentido de unidad y solidaridad entre las personas de la comunidad. La organizacién co-
munitaria, con un profundo sentido de responsabilidad por el cuidado del territorio, sostuvo
la defensa del rio a lo largo de los afios. Para la comunidad, esta defensa representé un acto
de preservacion de lo que amaban, un compromiso con el derecho a la vida, tanto para su
propio sustento como para la vida del rio mismo.

Tuvieron que pasar mas de cuatro afios para que los habitantes de Jalcomulco y de los
pueblos vecinos lograran la aplicacion de un decreto oficial que reinstala la veda que existio
en las cuencas La Antigua y Actopan, con lo cual se detuvo la construccion de la presa. A pesar
deello, el rio sigue enfrentando la amenaza de la explotacién y la extraccion, principalmente
por parte de empresas nacionales e internacionales que buscan privatizar el agua a expensas
de la saludy la supervivencia de la poblacion. Sin embargo, es innegable que no hay historia
ni vida en este lugar que no haya sido tocada por el rio. Esta estrecha relacion entre viday
lugar, cuerpo, movimiento y territorio, es fundamental para el sentido de identidad de la co-
munidad. Como sugiere el investigador mexicano Ramon Vera, inspirdndose en los escritos de

1 Jalcomulco, del néhuatl Xalkomolko (“hoyo de arena”), esta ubicado en la zona centro de Veracruz, a 389 msnm, rodeado de barran-
casyjunto al rio Pescados. Forma parte de la cuenca La Antigua, que nace en el Cofre de Perote y desemboca en el Golfo de México.
En 2013, Jalcomulcoy otros pueblos formaron el colectivo Pueblos Unidos de la Cuenca la Antigua por Rios Libres, movilizandose
pacificamente en contra de la construccion de la presa, enfrentando valientemente a Odebrechty al gobierno estatal de Veracruz.
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John Berger (1979), esta identidad puede entenderse como un “retrato comunitario”, creado
a partir de experiencias compartidas y de la participacion colectiva de todos los habitantes
(Vera, 1997, p. 11).

En aquel tiempo, me parecia que el compromiso de la comunidad con esta causa no
solo se debia a su preocupacién por los efectos negativos de la construccion de la presa en
sus formas de vida y en el medio ambiente (incluyendo las vidas de animales y plantas), sino
también a que estaban profundamente movidos por una experiencia afectiva individual y
colectiva con el rio. Como ejemplo de esto, Alberto Gallardo, residente de Jalcomulco, ex-
presé6 durante una entrevista que: “Somos hijos del rio, la verdad que toda mi familia ha sido
agradecida por el alimento que nos ha dado. Es parte de mi cultura, de mi sangre, lo llevo
muy cerca de mi” (2016, p. 28). En esa misma linea, Oswaldo Contreras Sédnchez, estudiante
residente de Jalcomulco, comenté lo siguiente:

Me platica mi mama que mi papa iba dos veces a pescar al dia, [el
rio] nos dio la vida, de ahi nos mantuvieron nuestros papas. Hay un
vinculo muy cercano con el rio que nos ha dado tanto. El rio es un
elemento de identidad. De alguna forma somos seres acuaticos; un
porcentaje muy grande de nuestro cuerpo es agua, la necesitamos
para vivir. (2016, p. 25)

Ambos testimonios retratan al rio como una entidad viva con la que estas personas com-
parten una profunda conexién, lo cual refleja una forma singular de conocimiento que es emo-
cional, encarnado y contextual. El rio, considerado un territorio de agua, es un componente
integral de una red més amplia que abarca tanto lo humano como lo més allé de lo humano?.
Estared se extiende a las vidas de otros animales, a los ritmos fluctuantes del rio, a los ciclos
de lluvia y sequia, al conocimiento de plantas medicinales y comestibles, y a la pesca, entre

otros elementos.

Para muchas comunidades rurales e indigenas de América Latina, estas dinamicas relacio-
nales son fundamentales al crear, conocery sentir el territorio. Es decir, existe una “ontologia
relacional de los seres” (Ricaurte, 2023, p. 8) que resalta la continuidad e interdependencia de
cuerpos y territorios. Por ejemplo, el rio es percibido como un ser sensible, capaz de escuchar,
jugary proveer para la comunidad. Esta relacién entrelaza el cuerpo individual y el colectivo,
configurando el territorio como un espacio de creacién colectiva.

La historia de la cuenca La Antigua, al igual que otras historias similares en América Latina
y otras partes del mundo, representa una resistencia contra los sistemas de violencia extrac-
tivista y capitalista. Estos sistemas a menudo requieren desenredar los tejidos relacionales
que sostienen los diferentes planos de existencia para persistiry propagarse (Ricaurte, 2023,
p. 8). La cita de Amar Diaz, mencionada al inicio de este texto, asocia esta resistencia al gesto

2 Seglneltrabajodelaantropdloga Marisol De la Cadena (2018) méas allé de lo humano, traduccién del concepto “other-than-human”
(p. 12) refiere “a las plantas, animales, el territorio [the land], en general aquellos seres de la tierra [earth-beings] que tienen agencia
politica” (2018, p.13). Asimismo, el término “earth-beings” se puede traducir al espafiol como “seres terrestres” o “seres de la tierra”.
Esta expresion refiere a entidades o seres que tienen una conexion intima con la tierra y que estan intrinsecamente ligados a ella
en términos de su existencia, relaciones y significados.
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de convertirse en territorio, un proceso que implica vincularnos con su naturaleza sensible y
multiple. A través de esta proximidad y solidaridad, podemos cultivar modos de identidad y
coexistencia con otras formas de vivir, que a su vez crean nuevas éticas de relacién con el mundo.

Asimismo, es posible entender la relacion entre el cuerpo y el territorio como un entra-
mado que se extiende para incluir multiples dinamicas, redes y formas de estar en el mundo.
En ese sentido, la relacién entre cuerpo y territorio reconoce que cada elemento de la red
desempefia un papel relevante, y propone una perspectiva relacional del territorio que incor-
pora la experiencia encarnada y afectiva de quienes lo habitan®. Esta experiencia constituye
la base sobre la que emerge un sentido de identidad, un “retrato comunitario” (Berger, 1979)
que es a lavez fluctuante, como las dindmicas que lo rodean, y colectivo, méas que individual.

Del mismo modo, esta historia me permite introducir el tema que pretendo abordar en
este articulo, en el que exploro el concepto y metéfora del cuerpo como territorio desde la
perspectiva del movimiento. Sugiero que el cuerpo como territorio revela diversas capas que
muestran los varios saberes que participan en nuestras experiencias como cuerpos que se
mueven en el mundo. El cuerpo como territorio propone un cuerpo multiple, cuya identidad es
tanto fija como mutable, capaz de “proyectarse hacia afuera” (Godard y Bigé, 2010) como un
gesto de alcanzary prolongarse en el espacio-lugar que habita. Abordado desde el movimiento
improvisacién®y el mapeo®, el cuerpo como territorio nos arroja claves para comprender qué
elementos estan presentes al momento de movernosy al observar a otros moverse, y cuéles
son las historias y narrativas que nos conforman en los diferentes tiempos que nos habitan.
Para ilustrar este punto, expongo primero una perspectiva latinoamericana del concepto de
territorio. Luego, introduzco mi metodologia de investigacion, basada en la danza. Finalmente,
presento un ejemplo proveniente de los talleres que imparti durante mi trabajo de campo en
México en el afio 2023.

Hablar de estos temas desde la danza es parte de un deseo personal de proponerla como
un modo de pensar el mundo, uno que incluye la sensibilidad, el movimientoy el sentir como
dimensiones de un proceso cognitivo que nos permite ser parte del mundo, asi como cons-
truirlo como un lugar mas justo y solidario, en el cual nos podamos comprender desde lo que
constituye nuestra humanidad, no desde la fragmentacion. Mi practica de investigacién con-
cuerda con la propuesta que hay una potencia transformadora en pensarnos desde lo sensible
y lo corporal, vinculada al cuidado y reconocimiento de todas las relaciones fundamentales
de los territorios que habitamos y, tal como lo propongo en este trabajo, de los territorios que
somos. En consonancia con las palabras del investigador Mauricio de la Puente, que afirma
que “la identidad de los territorios es el tejido de historias que le ocurren” (2021, 00:23:30),
afiado que los territorios son también producto de los sentidos que los piensan, en tanto flujos

3 Elprincipio de pluralidad que organiza la Red de la Vida de Lorena Cabnal (2010). Cabnal, feminista indigena maya-xinka, defiende
laidea de que la vida se organiza de manera plural, es decir, en relacion con diferentes seres, territorios, culturasy saberes. En este
sentido, la pluralidad significa que no hay una forma Unica de entender el mundo o la lucha, sino multiples maneras que deben ser
reconocidasy respetadas. Esta pluralidad esta presente tanto en las relaciones humanas como en las relaciones entre los humanos
y la naturaleza, los territorios y los cuerpos.

4 Enestearticulo, defino el movimiento improvisacion, también conocido como improvisacion de movimiento, basandome en el
trabajo del bailarin Kent de Spain (1997), quien describe que “El movimiento improvisacion es un tipo de investigacion cualitativa
que explora la naturalezay las posibilidades de la experiencia somaética. Se trata de una investigacién conducida en términos de
espacio, tiempo y energia, en lugar de en términos de la palabra hablada o escrita” (p. 5).

5  Estetérmino se ha traducido directamente del término en inglés “mapping”. En el trabajo de la arquitecta Aslihan Senel (2014),
es una practica que, a diferencia de la cartografia tradicional, invita a la subjetividad y al reconocimiento de saberes multiples en
relacion alos lugares.
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de significados. En este sentido, el proceso de pensamiento no esta separado del sentiry del
cuerpo. Porello, la danza funciona como una forma de pensar las relaciones entre el cuerpo,
su espacialidad, su estar en el mundo, y las poéticas que emergen de esta relacion. A través
de la danza, puedo traducir esta poética a una practica, y la préactica es evidencia del proceso
de pensamiento (flujo, intercambio) que aparece como resultado de esta investigacion.

Desde esta perspectiva, puedo legitimar el aparente desborde que implica pensar des-
de la danza conceptos que, en sus formatos originarios, son discutidos en otras disciplinas
como la geografia, la antropologfa, la economia, etc. Propongo que los entendimientos que
atribuimos a estos conceptos estén relacionados con nuestra corporalidad y con los con-
textos en los que nos situamos, y, por ende, situarnos desde el cuerpo influye cémo y desde
dénde entendemos los conceptos. El trabajo que presento a continuacién se sustenta en una
metodologia cualitativa con un enfoque basado en la practica de la danza contemporénea,
influenciado por los feminismos comunitarios y las geografias feministas de Abya Yala. A tra-
vés de esta perspectiva, desarrollo la idea del cuerpo como territorio, ya que es desde esta
mirada que puedo articular mi voz como investigadora y bailarina mexicana, reconociendo
los desbordes y porosidades que esta perspectiva me permite explorar.

Para ello, introduzco en primer lugar el concepto de territorio, entendido desde las pers-
pectivas latinoamericanas y feministas. Posteriormente, presento los conceptos de cuerpo-te-
rritorio y territorio sentido, los cuales atraviesan conceptualmente la aplicacién practica que
se llevé a cabo a través de talleres de cuerpo como territorio desde la perspectiva del movi-
miento. Finalmente, presento un andlisis de uno de los talleres que imparti en Coatepec, en
el estado de Veracruz, México, que sirvié como un espacio para la reflexién y articulacién de
la presente investigacion.

Asimismo, el presente texto tiene como objetivo ser un ejercicio de reflexién investigativa
que busca tender puentes entre diferentes saberesy practicas que proponen formas distintas
de entender las relaciones entre el cuerpo y el territorio, las experiencias que emergen del
cuerpo en movimiento y el pensamiento desde las artes del movimiento y la danza.

Finalmente, me interesa explorar la metafora del cuerpo como territorio como un entra-
mado que surge de la relacién dindmica entre la fisicalidad, el pensamiento, la memoriay
la sensibilidad®. Es asi como propongo la concepcion del cuerpo como un territorio que se
manifiesta y se produce en el movimiento.

1. CONCEPTOS: TERRITORIO

En suintroduccién al andlisis de los conceptos de paisaje, territorio, espacio y regién, las
antropélogas Blanca Ramirez y Liliana Lopez (2015) han destacado su caracter polisémico,
indicando que estos términos han sido definidos con diversos contenidos en varios campos

6  Elusodeltérmino “sensibilidad” en este contexto se alinea con el trabajo del filésofo Emmanuel Coccia. En su libro La vida sensible
(2016), sostiene que la “sensibilidad” va mas allé de ser simplemente una facultad cognitiva. Coccia argumenta que nuestro propio
cuerpo es inherentemente sensible en todos los aspectos. Vivimos y experimentamos lo sensible en la misma medida en que
somos sensibles: “Somos para nosotros mismos, y solo podemos ser para los demas, una apariencia sensible” (p. 2). Su trabajo
sobre lo sensible explora la ontologia de la imageny la representacion, y destaca que una vida sensible no se limita Gnicamente a
los sentidos, sino que también abarca la forma en que nos manifestamos en el mundo.
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del conocimiento. Asimismo, mencionan que estos conceptos se originaron en la modernidad,
dentro de contextos occidentales dominantes, “[en los que] el espacio y la naturaleza eran
percibidos como dimensiones estaticas de la existencia humana (...) y donde sélo el tiem-
po le daba [al espacio] su movilidad” (p. 12). En su texto, argumentan que las perspectivas
contemporaneas, articuladas por autoras como Massey (2005) y Haesbaert (2020), ofrecen
una comprension multidimensional del espacio, en lugar de una perspectiva unidimensional.
Segln estas autoras, estos conceptos, entre ellos el de territorio, han sido particularmente
significativos en América Latina, donde han sido recuperados, discutidos y resignificados,
principalmente con fines de investigacién (Ramirez y Lopez, 2015, p. 15). En este sentido, no
son abordados como “conceptos puros”, sino mas bien a partir del reconocimiento que, como
subraya Haesbaert, “los conceptos deben revelar su multiplicidad, los posibles vinculos con
otros conceptos que permiten expresar la complejidad de las preguntas a las que tratan de
responder” (como se citd en Ramirez y Lépez, 2015, p. 12).

Desde las perspectivas latinoamericanas, el concepto de territorio incluye una serie de
implicaciones que entrelazan las cosmologias ancestrales de las comunidades indigenasy
rurales; la perspectiva de los Estados-nacion sobre la propiedad y la gobernanza de lo que a
menudo se denomina “recursos naturales”; y los movimientos de defensa territorial organi-
zados por las comunidades urbanasy rurales afectadas por las practicas extractivas. Segln
la arquitecta argentina Mijal Orihuela (2019), un territorio puede clasificarse a partir de dife-
rentes perspectivas; entre ellas, la politica y regional, la patrimonial, la temporal, la histérica,
y la relacional. Por lo tanto, el territorio no es una entidad o definicién absoluta, sino que
se produce a partir de diversas relaciones encarnadas, tanto sociales como politicas (p. 8).
Hablar de territorio desde las epistemologias latinoamericanas implica considerar las rela-
ciones subjetivas que han sido histérica y colectivamente producidas por las cosmovisiones
de las personas que lo habitan. De igual manera, implica el reconocimiento de los ciclos de
todo lo que es parte del territorio (De la Puente, 2020, 00:05:23). Es por ello que el significado
del territorio no puede existir sin la inclusién de estos elementos. Particularmente, dentro
del contexto indigena y rural, los territorios no sélo se definen por limites precisos cerrados,
como sucede desde la perspectiva del Estado-nacion occidental moderno, sino por “marcas
geograficas que representan el vinculo entre un grupo de seres humanos, el paisajey la his-
toria” (Echeverri, 2005, p. 234). En este sentido, “la nocion de territorio se concibe a partir de
un modelo relacional -como un tejido, no como areas” (p. 234).

Por otro lado, el trabajo de Lorena Cabnal (2016) propone que no se puede hablar del
cuerpo sin hablar de la territorialidad que ese cuerpo habita’ (2016, 00:04:05). Ampliando
esta nocion, introduce el término cosmosintiente, que refiere a nuestra capacidad de sentir la
energfa del cosmos y su relacion con el territorio. Seglin Cabnal, el cuerpo y el territorio estan
entrelazados por una multiplicidad de relaciones diversas, que abarcan los discursos sociales
y las manifestaciones cosmicas visibles e invisibles. Es en esta multiplicidad de conexiones
donde reside la complejidad del concepto de territorio.

7 Estaafirmacion resume una de las ideas planteadas por Cabnal en distintas charlas, entre ellas “Feminismos Comunitarios y
Ambiente” (2016) en la sede de la UNED y el Il Seminario Taller Mujeres y Ciudades - Injusticias Territoriales, 2019, en la ciudad de
Cérdoba, Argentina.
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Asimismo, este concepto ha sido ampliamente explorado y reflexionado por las geogra-
fias feministas latinoamericanas. Un ejemplo de ello es el trabajo de las académicas Sofia
Zaragocin y Martina Caretta (2021), quienes proponen el concepto de cuerpo-territorio como
un método decolonial para estudiar la corporalidad. También podemos mencionar el trabajo
del colectivo de Geobrujas en México, que plantea précticas de cartografia participativa y
autogestiva para las comunidades, asi como las geograffas criticas de Zaragocin, Carvajal y
Velasco (2018). Los aportes que estas geografias han tenido al concepto de territorio radican en
su enfoque critico y decolonial, que vincula el cuerpo y el territorio como entes inseparables,
profundamente entrelazados.

Eltrabajo de las geografias feministas latinoamericanas ha permitido entender el territorio
como un espacio habitado, mas que como una “abstraccién del espacio” (Ambrosi de la Ca-
dena, 2020, p. 325). Es decir, de una manera lejana a la vision “utilitarista” que, en consonancia
con el desarrollo capitalista, occidental y colonial, asume al territorio como “un objeto dado”
bajo una l6gica de apropiacion; un conjunto de recursos a explotar, acumular o comercializar
(p.327). De estaforma, las feministas latinoamericanas proponen nuevas maneras de entender
el territorio desde las experiencias y saberes de comunidades indigenas, campesinas, negras
y otras colectividades oprimidas, asi como desde la inclusién del papel de las emociones, el
cuerpo, la memoria, las identidades y las luchas histéricas.

2. CUERPO-TERRITORIO
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En la introduccion del cuadernillo metodolégico Pedagogias para el cuerpo-territorio,
Verzefiassi et al. (2023) plantea una serie de preguntas:

(Existen cuerpos que habiten en el vacio? ;Existen cuerpos que no
consuman agua, que no se alimenten, que no pisen el suelo, que no
toquen otros cuerpos? jExisten cuerpos sin deseo, sin voluntad, sin
sentipensares? ;Es posible que existan cuerpos sin territorios? (p. 9)

En respuesta a estas preguntas, los colectivos de mujeres feministas comunitarias, indi-
genas y decoloniales han afirmado que no solo no existen cuerpos sin territorio, sino que el
cuerpo mismo puede concebirse como un territorio sujeto a las mismas l6gicas de despojo y
explotacion que viven los territorios naturales.

Desde esta perspectiva decolonial, feminista e indigena, surge el concepto y la meto-
dologfa del cuerpo-territorio como una herramienta para denunciar, reflexionar y reconocer
el papel que juegan los cuerpos de las mujeres en la defensa del territorio-cuerpo frente al
sistema capitalista, patriarcal y extractivista. El enfoque en los cuerpos de las mujeres y sus
relaciones con sus territorios es parte esencial de esta metodologia porque “ellas fueron'y
siguen siendo quienes evidencian el arte de organizar la esperanza (...) Reproducen la vida
misma de la resistencia cuando sus cuerpos son los primeros objetivos militares del despojo
y cuando son las cuidadoras de las generaciones futuras” (Cruz & Bayén Jimenez, 2020, p.17).
Como concepto, entonces, el concepto de cuerpo-territorio propone que “no hay diferencia
ontolégica entre el territorio y el cuerpo. Por lo tanto, lo que se hace al cuerpo se hace al
territorio y viceversa” (Zaragocin & Caretta, 2021, p. 1508).
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Asimismo, el concepto de cuerpo-territorio ha sido desarrollado en el trabajo de diferentes
feminismos latinoamericanos, tales como los feminismos comunitarios (Paredes, 2017; Cabnal,
2010), los feminismos indigenas (Cruz & Baydn Jimenez, 2020), y los feminismos decoloniales
latinoamericanos (Ochoa Mufioz et al., 2014). Ademas, este concepto se ha aplicado a esque-
mas mas amplios, como el académico y el urbano, debido a los intercambios entre colectivos
feministas, investigadoras, activistas y trabajadoras sociales®.

Uno de los componentes claves de esta metodologia es la organizacion de talleres en
los que participan las comunidades directamente afectadas por conflictos territoriales. Estos
talleres comprenden una variedad de actividades, entre las cuales se incluye el dibujo de
mapas corporales que funcionan como herramientas para identificar y mapear lugares sig-
nificativos dentro de la comunidad o en la vida de cada individuo. En este contexto, el mapa
corporal actlia como una superficie fija donde se pueden ubicar elementos como el hogar,
los miembros de la familia, eventos relevantes o entidades naturales como rios o montafias.
Este proceso facilita la creacién de una cartografia alternativa que revela las conexiones per-
sonales y colectivas con el territorio. A través de la practica del mapeo corporal, se invita a
las personas a explorar dénde sienten aspectos del territorio en sus propios cuerpos. Este
ejercicio de traduccion y sensacién es poderoso y profundo, ya que permite a las personas
reconocerse como partes integrales del territorio, convirtiendo el cuerpo-territorio en un me-
dio para la sanacion colectiva, la reflexion, el activismo v la resistencia frente a los desafios
que enfrentan las comunidades que defienden sus territorios. En este sentido, la activista
guatemalteca y cofundadora del movimiento feminista comunitario-territorial, Lorena Cabnal
(2010), sostiene que “la recuperacion y defensa del territorio-tierra es una garantia del espacio
territorial concreto donde se manifiesta la vida del cuerpo” (p. 22-23).

3. EL TERRITORIO DE SENTIDO

Dentro del conocimiento rural e indigena, existe una nocion del territorio que trasciende
la perspectiva geogréfica, y que Ramdén Vera denomina territorio de sentido. En su texto “La
noche estrellada” (1997), este autor asocia el territorio de sentido con el sentido de pertenen-
ciaeidentidad. Argumenta que esta bisqueda de pertenencia es intangible y no esta definida
por leyes de herencia, consanguinidad o lazos raciales, sino por un conjunto de “supuestos,
presupuestos, creencias, mitos, valores, experiencias y relaciones” (1997, p. 12). Esta combi-
nacion de relacién emocional, intuitiva y conceptual con el mundo constituye el territorio de
sentido, el cual se extiende mas allé de las delimitaciones geogréficas. Para ilustrarlo, Vera
pone el siguiente ejemplo:

Un mixteco de Queens comparte un territorio de sentido con la mayo-
ria de los mixtecos de su ciudad natal, aunque el suyo sea obviamente
mas grande y pierda algunos de los anclajes que son vitales para su
pueblo. Entre Queensy la Mixteca hay una region. Hay corredores de
sentido, que son como crecimientos y puentes. (p. 13)

8  Ver,porejemplo, el trabajo de Johanna Leinius (2021), quien analiza las alianzas entre mujeres rurales e indigenas de América Latina
con movimientos feministas urbanosy mestizos.
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Viviendo en el extranjero, he experimentado este territorio de sentido en mi propia piel.
Me he dado cuenta de los anclajes que he perdido por estar lejos de mi tierra natal, pero, al
mismo tiempo, he sentido la expansion de este territorio de sentido, como un cordén umbilical
que se extiende a través de las millas entre México y el Reino Unido.

Por ello, considero que existen otras formas en las que el territorio de sentido se manifies-
ta. Desde mi perspectiva, este es un tipo de territorio relacional, cuyo enfoque se halla en los
aspectos intangibles relacionados con el acto de significar, nombrar, proyectary percibir, todo
ello arraigado en la corporalidad tanto individual como colectiva. Una de esas manifestaciones
seencuentra en el lenguaje, en el que se expresan muchas de las l6gicas de pensamiento que
nos mueven y nos permiten articular las realidades que habitamos. Un ejemplo que respalda
mi argumento es el caso de la lengua de los Méphaa, una comunidad indigena del estado
mexicano de Guerrero. Para los Mé'phaa, la palabra que designa el territorio es xtdmbaa, que
puede traducirse como “la piel de la tierra”. En su lengua, el prefijo xtd, que significa “piel”, se
emplea para formar otras palabras relacionadas con actos de cuidado, como xtdtsé (manta),
xtdyaa (tronco de arbol), xtiin (ropa), xtiya (colmena/piel del agua) y xtd ga’un (vientre/piel
que alimenta). Segln el poeta y estudioso indigena Hubert Matidwaa, “entender el territorio
como sifuéramos su piel es el principio del cuidado y la defensa de la vida. La piel es la base
del pensamiento ético me’phaa” (2022, p. xxii). Este encuentro entre la piel y la tierra dentro
de la lengua M&’phaa es un reflejo de su experiencia y su forma de pensamiento, y nos invita
a contemplary percibir el cuerpo como el primer territorio: uno que se extiende en multiples
direcciones, que protege y delimita, pero a la vez es poroso respecto al entorno. Un cuerpo
que es, a su vez, un territorio, y un territorio cuya piel es una red de relaciones sensibles y
siempre cambiantes.

4. CUERPO COMO TERRITORIO DESDE LA PRACTICA DE MOVIMIENTO

En su texto Moving-Moved (2019), los practicantes de Improvisacion de Contacto® y fil6-
sofos Hubert Godard y Romain Bigé describen el cuerpo como territorio como “un conjunto
de afectosy percepciones (...) que es la capacidad [del] cuerpo de prolongarse en el espacio
a través de la percepcion” (p. 97). Ademas, explican que “el cuerpo-como-territorio también

”

puede denominarse ‘cuerpo parietal” (p. 97), el cual esta “definido por muros o revestimientos,
y por la capacidad de expandir estos muros para incluir o excluir a otros” (Bigé & Godard, 2019,
p 97). Estas ideas, junto con el analisis de la nocion de “la piel de la tierra” de los Me’phaa,
constituyen una parte de los fundamentos tedrico-practicos centrales de mi enfoque del cuer-

po como territorio.

Aproximandonos a esta cuestion desde la danza, podemos proponer que ese cuerpo
concebido como superficie fija sobre la cual eventos, entidades y conexiones se situaban,
puede entenderse ahora como un cuerpo en movimiento. Es decir, como un cuerpo que no
antecede su movimiento. Asimismo, el cuerpo como territorio es capaz de prolongarse hacia
afuera’®, desde una légica relacional, siendo un cuerpo plural. En palabras de Erin Manning,

9  Lalmprovisacién de Contacto, desarrollada por Steve Paxton en los afios 70, es una practica de danza que se basa en la comuni-
cacion fisica entre dos o mas personas a través del contacto corporal. Esta explora el movimiento esponténeoy fluido a partir del
peso compartido, la gravedad y el impulso, donde los participantes responden mutuamente sin una coreografia preestablecida.

10 Cuando hablo del “afuera” me refiero al entorno, no solo en términos de espacio o arquitectura, sino en términos de su extension
cultural, simbdlica, politica, conceptual y sensorial.
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“un cuerpo como individuo es relacional mas que sustancial, en relacién, siempre con la fuer-
za discontinua del devenir, con la vida en todas sus formas” (2009, p. 121). En este sentido, y
siguiendo las palabras de Manning, antes de que el cuerpo sea individual, siempre es colecti-
vo. Sugiero que es en el “afuera”, es decir, en el gesto de prolongarse hacia afuera, donde se
puede encontrar la superficie topografica del cuerpo como territorio; es ahi, en esa superficie
movil y multidimensional, donde emergen nuevas composiciones como resultado de ese
cuerpo en devenir.

Gracias a mi propia investigacién realizada desde la practica, he identificado diferen-
cias con la metodologia original del cuerpo-territorio y ciertas limitaciones en mi enfoque.
Por ejemplo, hasta ahora no he colaborado con una comunidad especifica vinculada por un
conflicto territorial o por un vinculo afectivo compartido hacia un territorio comun, lo cual es
un aspecto fundamental de la metodologfa original del cuerpo-territorio. Por esta razén, los
talleres no se centraron en generar preguntas respecto a un territorio especifico. Esto significa
que, aunque reconozco la naturaleza situada de cada taller, el énfasis no radicé en las espe-
cificidades del lugar, sino méas bien en el cuerpo en movimiento como el sitio de exploracién.
Sin embargo, todos los elementos de cada lugar (su sonido, temperatura, luz e historia, entre
otros) coexisten en el cuerpo como territorio.

5. TALLERES: ESPACIO COLIBRI, COATEPEC, VERACRUZ

Como parte de mi metodologia préctica, entre los afios 2022 y 2023 disefié ocho talleres
sobre el cuerpo como territorio que imparti tanto en el Reino Unido como en México. En ellos,
utilicé el mapeo corporal y la improvisacion de movimiento como eje principal, siguiendo el
modelo metodolégico de cuerpo-territorio. Ademas, durante el proceso de facilitacién de
cada taller, exploré diversos métodos de improvisacion y formas de mapear el cuerpo en
movimiento.

En esta seccion, presento los hallazgos y las reflexiones generadas durante el taller que
imparti en la ciudad de Coatepec, en Veracruz, México, durante el mes de julio de 2023. En
el taller participaron diez personas provenientes de distintas practicas artisticas y contextos
laborales™.

Primer mapa

Eltaller comenzé con una actividad que consistio en crear un primer mapa que explorara
las siguientes preguntas: ;COmMo me siento en este momento? ;Qué traigo conmigo? ;Co6mo
se reflejarfa esto en un mapa? La intencion fue introducir la practica del mapeo de manera
individual para observar cémo se revela en el mapa la esfera colectiva o del entorno, cons-
truyendo narrativas sobre nuestra identidad presente.

11 Enconsonancia con los acuerdos establecidos en las hojas de consentimiento y participacion firmadas por escrito por cada par-
ticipante, cuento con la autorizacién para compartirimagenes del taller. No obstante, al integrar los comentarios, mantendré sus
referencias como Participante 1, Participante 2, Participante 3, etc., en lugar de utilizar sus nombres.
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A Figural. Participante 6 dibujando su primer mapa.

Nota. Fotografia de Indra Vieyra, 2023.

A continuacién, comparto dos reflexiones de diferentes participantes que nos permiten
observar este tejido relacional, el cual, al mapearse, se transforma en una imagen sensible!.
La primera reflexion es la siguiente:

No es tal cual quien soy hoy, lo intenté, pero no lo veo y lo que yo noté
en este ejercicio es que en mi experiencia en este momento hay una
parte que yo percibo de forma asociada en mi cuerpo, y otra parte que
yo percibo externa, pero soy yo. Y esta parte que es la que estd en mi
cuerpo ahorita yo la siento y cuando la percibo sé que esta dentro de
mi cuerpo, y la otra parte también estd en mi cuerpo pero yo la veo
afuera aunque soy yo y esta en mi cuerpo, solo no la siento en donde
la veo que esta, entonces, para mi este ejercicio fue de ubicarme o de
percatarme simultdneamente en diferentes lugares y desde diferentes
perspectivas entendiendo que pues igual soy yo, solo que mi yo, no
nada mas esta aqui, sino que puedo verlo en frente también'®. (Parti-
cipante 6, comunicacion personal, 2023)

12 Estascitasson transcripciones literales de los audios del taller. La organizacion de la puntuacion busca reflejar la forma en que las

personas se expresaron, en lugar de seguir estrictamente las convenciones académicas de puntuacion.
13 LaFigura 1 muestra el mapa creado por Participante 6 y corresponde a este testimonio.

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

KAYLA

Nim. 3,15-36,2024

27



HACIA UNA METAFORA
DEL CUERPO EN MOVIMIENTO

La segunda reflexién pertenece a otra participante, que comenté lo siguiente:

Puede ser un intestino, también traje, y traigo un pensamiento muy
recurrente que es el trabajar con los laberintos, y ahora estoy en uno
nuevo, y es el verde, y ahora me siento como el naranja como que de
repente salgo entro de nuevo, me vuelvo a extraviar un poquito, me
vuelvo a saliry también esto [esta] representado un poco los ecos
del pasado (...) porque quiero seguir trabajando con coémo desde el
cuerpo aprendemos, y cémo en mi practica y en lo que comparto yo
directamente con las abejas y con otras formas, pues, estéa el cuerpo
implicado, y como el cuerpo a traviesa siempre por laberintos y estos
espacios donde encontramos multiples aliados y aliadas y al mismo
tiempo retos constantes, pero siempre con la libertad de no creérme-
las del todo y salirme y volver a entrar'. (Participante 8, comunicacion
personal, 2023)

Este primer mapeo se vuelve un acto de traduccién o de transposicién de los sentipensares™
al &mbito del trazo y la imagen. En cierto sentido, este primer mapa moviliza esos primeros
sentires y los hace tangibles: al nombrarlos y trazarlos, los hacemos “aparecer”, lo que nos
permite notar cémo se mueven y transforman a lo largo de la sesion.

4
Figura 2. Participante 8 junto

a su primer mapa.

Nota. Fotografia de Indra Vieyra, 2023.

14 LaFigura2 muestra el mapa creado por Participante 8 y corresponde a este testimonio.

15 Eltérmino sentipensares tiene un significado politico de especial importancia en el contexto de los movimientos socialesy los
pensamientos decoloniales en América Latina. Fue popularizado por Orlando Fals Borda, un sociélogo colombianoy uno de los
fundadores de la investigacién-accion participativa. El concepto sentipensante nace de palabras de los pescadores en San Benito
Abad (Sucre), “Nosotros actuamos con el corazén, pero también empleamos la cabeza, y cuando combinamos las dos cosas as,
somos sentipensantes” (Espinoza Gémez, 2018). Como el nombre mismo lo propone, sentipensar une los conceptos de sentiry
pensar, rechazando la separacion rigida entre razon y emocion, que ha sido una caracteristica central del pensamiento occidental
moderno. Asimismo, implica una comprension integral de la realidad, en la que se valoran tanto los aspectos materiales como los
simbolicosy afectivos. En otros entornos como el educativo se propone, en palabras de Espinosa (2014), como “aprender a sentir
y pensar al otro” (como se cité en Espinosa Gomez, 2018).
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A Figura 3. Participantes en la exploracion de movimiento.

Nota. Fotografia de Indra Vieyra, 2023.

Después de que las participantes trazaran sus mapas, pasamos a una breve sesién de
movimiento, donde las invité a dejarse mover por su propio mapa (Figura 3). Les propuse:

Imaginemos que ese mapa que hemos creado ya impregna nuestro
cuerpo. ;Cémo nos moveriamos a partir de ese mapa? Poco a poco,
cada una asu maneray asu ritmo, empezamos a observary expresar
cdmo nos mueve esa cartografia inicial, como nos afectan esas sen-
saciones. iones, preguntas y sentimientos. ;Hacia donde nos llevan?
(comunicacion personal, 2023)

MAPEANDONOS
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Alo largo de cada taller, he experimentado diferentes formas de abordar el mapeo, ya sea
en colectivo, en pequefios grupos o de manera individual. Cada eleccién ha surgido a partir
de un sentiry de una intuicion como elementos facilitadores, permitiéndome reconocer el
espacio disponible para cambiar de una propuesta a otra. La propuesta de “Mapeandonos”
surgié como una manera de integrar la posibilidad de movernos a partir del reconocimiento
de nuestro mapa interno, mientras somos atestiguadas por alguien quien observay, al mismo
tiempo, registra lo que le llama la atencién de eso que ve. En “Mapedndonos”, se superponen
las experiencias, miradas, interpretaciones, sensaciones y emociones en el mapa resultante. Esto
significa que mi perspectiva como testigo se reflejard en el trazo que realizo, y al mismo tiempo
se entrelazaréa con la experiencia de quien se mueve, creando asi una narrativa compartida
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de un mismo acontecimiento. Como expresé una participante: “Este registro representa el
punto en el que convergen tu experiencia y la mia, y cémo la interpretamos” (Participante 6,
comunicacion personal, 2023).

En este punto, retomo las reflexiones en torno al cuerpo-como-territorio de Godard y Bigé
(2019), quienes lo describen como “la capacidad del cuerpo de prolongarse en el espacio a
través de la percepcion” (p. 97). Este acto de prolongacion implica permitirse ser movido y
afectado por la mirada que nos observa, asf como el reconocer que los limites, de manera
similar a la nocion de piel de los Mé&’phaa -que en su porosidad se desborda hacia afuera
mientras delimita-, crean y expresan las multiples formas que nos definen y nombran en cada
momento. Este proceso de atestiguamiento y trazo simultaneo permite revelar una mirada
que entrelaza la percepcion, la interpretacion y la dimensién sensible. El mapa resultante
muestra un cuerpo relacional, visualmente yuxtapuesto por los trazos sobrepuestos de cada
participante, revelando informacién como la localizacién y trayectoria del cuerpo en movi-
miento, la asociacion entre sentires y colores, y los imaginarios compartidos plasmados en
formas concretas como espirales, lineas rectas, circulos, etc. De igual manera, muestra las
potenciales narrativas que surgen de las interpretaciones subjetivas tanto de quien atestigua
como de quien se mueve.

A continuacion, presento dos imagenes de “Mapedndonos” junto con las reflexiones de
dos participantes (Figuras 4y 5). A través de ellas podemos dar cuenta del proceso del ejer-
cicio, asi como del tipo de reflexiones que surgieron posteriormente a este. Presento esta
primera reflexion, que, si bien no la exploraremos mas a fondo en este articulo, nombra las
implicaciones politicas y de representacion presentes en los procesos de mapeo y cartograffa:

/Qué mapa es objetivo? ;Qué es la objetividad? Al final, cualquier mapa
es una representacion y, como tal, ya es eso, algo que esta represen-
tando algo. Y en el fondo, también, si lo hace una persona, es dificil
escapar a laimplicaciéon de la personay la subjetividad de la persona
que lo hace también va a estar ahi. Y en los mapas también hay sen-
tidos politicos y hay decisiones detras que hacen que sean de una
maneray no de otra. (Participante 4, comunicacién personal, 2023)

Otra participante comento acerca de los imaginarios que emergieron en su proceso de
mapear a su compafiero, asi como de las asociaciones poéticas y concretas que estos imagi-
narios producen en el acto de percibir desde la atencion sensible:

Eso si es meramente mio, porque no eres un arrecife, pero me evoco
a un arrecife, a un ser que esta en movimiento por otros, y aunque
pareciera estatico, esta en movimiento y en constante respiraciony en
contacto con lo que esta alrededor, entonces ahi pues ya nos juntamos
en el mar, una tortuga, y mafiana vamos a ir al mar. La playa. Ya salié
el plan. (Participante 8, comunicacién personal, 2023)

A través de esta practica de atestiguamiento, movimiento y mapeo, sostengo que se
revelan, tanto visual como sensorialmente, las relaciones que entrelazan el cuerpo individual
y el colectivo, configurando la metéfora del cuerpo como territorio como un espacio de crea-
cion colectiva. Un ejemplo de esto es la imagen aportada por la Participante 8 del “cuerpo
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A Figura 4. Participantes en el ejercicio de “Mapedndonos”.

Nota. Fotografia de Indra Vieyra, 2023.

A Figura 5. Participante trazando en el ejercicio de “Mapedndonos”.

Nota. Fotografia de Indra Vieyra, 2023.
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arrecife”, que surgi6 de un estimulo imaginario en el que la accién concreta de la respiracion
se asocié con las dindmicas de movimiento de un arrecife. Esto ejemplifica nuestra capaci-
dad para realizar asociaciones dinamicas y metaféricas que articulan saberes y sensaciones,
revelando vinculos entre lo humano y lo no humano, asi como ejemplifica nuestra habilidad
para extendernos como cuerpos hacia la experienciay la interpretacion del otro.

Sibien lo que presento en este articulo es solo un breve fragmento de mi investigacién, en
la experiencia de este taller, tanto como en otros, se revela esa capacidad, como lo expresan
Godard y Bigé, del cuerpo “de prolongarse en el espacio a través de la percepcion” (p. 97).
Esta exploracion del cuerpo como territorio configura, por lo tanto, una metodologia mixta
que combina las herramientas cualitativas del mapeo y la cartografia propuestas por los fe-
minismos latinoamericanosy las geografias feministas, con las exploraciones de movimiento
e improvisacion como una herramienta de investigacién cualitativa en términos de espacio
y tiempo. Los vinculos que surgen de esta combinacion permiten activar ese cuerpo como
territorio, que es movido por los sentipensares individuales y construido por los imaginarios
y las percepciones de la dimension colectiva que crea y sostiene este territorio compartido.

6. CONCLUSION
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En este articulo, he propuesto un tejido conceptual y experiencial que me permite articular
las diversas capas que conforman la nocién del cuerpo como territorio. Este tejido surge de la
experiencia vividay concreta del cuerpo en relacién, siendo este un cuerpo con la capacidad
de ser permeable y de dejarse mover por lo que estd presente en su entorno, asi como por
otros cuerpos, entidades y relaciones.

Inicié este texto mencionando la vivencia de organizacion de los pueblos de la cuenca
La Antigua en Veracruz, citando testimonios que evidencian los vinculos ontolégicos entre
los territorios y quienes los habitan. “El rfo es la vida de todos nosotros”, dice Cristino Pefia
(Colectivo de Pueblos Unidos de la Cuenca Antigua por Rios Libres, 2016, p. 23), habitante de
Taltetela, otro pueblo de la cuenca. Esta experiencia de organizacién en defensa del agua,
del rio que es sustento, ser vivo, acompafiante, proveedor y dador de vida, plantea a este
como un cuerpo fundamental en la configuracion territorial, asi como en la construccién de
la corporalidad de sus habitantes: pescadoras, kayakistas, nadadoras, observadoras de sus
ritmos y flujos, conocedoras del territorio.

A partir de esta vivencia local, que se repite en la historia de muchos pueblos de América
Latina y el mundo, presento una comprensién del cuerpo y del territorio desde la danza, la
improvisaciony el contacto, desde la cual se plantea que el cuerpo solo existe en movimiento.
Es decir, planteo que es a través de su movimiento que se revela, se produce y se relaciona
con el mundo. Asi, en el cuerpo como territorio se sitGan los acontecimientos, las memorias
y las narrativas, convirtiéndose este en un cuerpo dindmico que puede tanto movilizar estas
narrativas como crear otras nuevas. Como afirmé Erin Manning, “un cuerpo danzante es un
cuerpo sensible en movimiento, uno que percibe y da forma a los mundos a medida que se
crean nuevas formas de experimentar el espacio y el tiempo” (2009, p. 70).

Trazary mapear el cuerpo como territorio revela la topografia del cuerpo en movimiento.
Los mapas resultantes de estos procesos muestran las diversas dimensiones poéticas, senso-
riales, imaginarias, politicasy narrativas con las que pensamos y habitamos nuestros mundos
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presentes, asi como aquellas narrativas que nos piensan. ;Qué nos mueve? ;Desde dénde?
iQué saberes emergen de estos mapas? Propongo que es aqui donde operan los vinculos
colectivos y donde se perciben estas conexiones.

Finalmente, sugiero que, al convertirse en un territorio sentido, el cuerpo implica nece-
sariamente una distancia respecto a la identidad individual para dejarse mover por aquello
que lo toca, de manera que se permitir temporalmente el desborde y el alcance hacia el otro,
hacia el afuera. Aunque sostengo que el cuerpo como territorio es méas colectivo que indivi-
dual, es necesario reconocerse a una misma en este proceso, es decir, reconocer esa piel que
nos define, moldea, protege y, en cierto sentido, separa. Estas delineaciones, que también
abarcan dimensiones politicas, sociales, culturales, de raza, género, entre otras, son las que
posteriormente permitiréan el vinculo, la prolongacién, el desbordamiento, la proyeccién o la
yuxtaposicién hacia lo otro®®. Son también estas delineaciones las que nos llevarén al reco-
nocimiento sensible y defensa de los territorios.

16  Este proyecto de investigacion sigue en curso. Los hallazgos y las reflexiones presentados en este articulo corresponden a un
fragmento actual de la investigacion. No se han incluido las reflexiones generadas a partir de la sistematizacion de los resultados
de otros talleres, en los que se abordaron distintos temas y conceptos relacionados con el movimiento y la danza, asi como algunas
reflexiones sobre la politica de los cuerpos y su vinculo con la tierra y la naturaleza. Esta previsto que esta investigacion concluya
en septiembre de 2025.
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CORPO-TERRA ENTRE COLAPSOS Mariste

E REFUGIOS

RESUMO

Refugio € uma obra performativa realizada com mulheres na cidade de Varzea Grande, Brasil,
em 2023. A proposta se desenvolve em etapas poéticas, compostas por desenhos, sons, cartas
e uma videoarte. A reflexdo parte do texto A Sociedade do Cansaco (Han, 2015), em relacdo ao
colapso climatico. A partir dele, se pergunta como ter uma vida radicalmente viva?, evocando
o pensamento de Ailton Krenak (2020) e Dénetém Bona (2020). O objetivo foi ativar a escuta do
corpo-terra, expressao da artista Ana Mendieta, em relacao a ideia da Terra-Corpo, trazendo o
conceito original de aisthesis, termo no qual se constroem subjetividades decoloniais (Mignolo,
2011). Estas ideias ultrapassam a dualidade cultura - natureza (Mignolo, 2017), e retomam a
percepcao da natureza como ser vivo e as relacdes milenérias que sustentam a vida (Walsh,
2008). Como ferramenta metodolégica, foi escolhida a cartografia, por ser um anti método
que exige atencdo apurada na formacdo de subjetividades, enquanto a necessidade de acom-
panhar processos exige habitar um territério existencial (Barros & Kastrup, 2015). A partir do
exercicio de criacdo, as participantes revelaram uma percepcao de ritmo/espaco mais atento,
e uma consciéncia sobre a escuta do corpo-terra e a terra-corpo.

Palavras-chave: Corpo, Terra, Reflgio, Performance, Conexdo, Decolonialidade

CUERPO-TIERRA ENTRE COLAPSOS Y REFUGIOS

RESUMEN
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Refugio es una obra performativa realizada con mujeres en la ciudad de Varzea Grande, Brasil,
en 2023. La propuesta se desarrolla en etapas poéticas, compuestas por dibujos, sonidos,
cartasy un videoarte. La reflexion parte del texto La sociedad del cansancio (Han, 2015), en
relacion con el colapso climético. A partir de ello, se pregunta: ;Coémo tener una vida radi-
calmente viva?, evocando el pensamiento de Ailton Krenak (2020) y Denetém Bona (2020).
El objetivo fue activar la escucha del cuerpo-tierra, expresion de la artista Ana Mendieta, en
relacién con laidea de la tierra-cuerpo, junto con el concepto original de aisthesis, con el cual,
se construye subjetividades decoloniales (Mignolo, 2011). Estas ideas sobrepasan la dualidad
cultura - naturaleza (Mignolo, 2017), y retoman la percepcién de la naturaleza como servivo y
las relaciones milenarias que sustentan la vida (Walsh, 2008). Como herramienta metodolégica,
se escogit la cartografia, por ser un antimétodo que exige una atencién despojada de forma-
cion de subjetividades; la necesidad de acompafiar procesos, por el contrario, exige habitar
y reconocer un territorio existencial (Barros & Kastrup, 2015). Las participantes revelaron una
percepcion de ritmo/espacio mas atento y una conciencia sobre la escucha del cuerpo-tierra
y la tierra-cuerpo.

Palabras clave: Cuerpo, Tierra, Reflgio, Performance, Conexion, Decolonialidad
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BODY-EARTH BETWEEN COLLAPSES AND REFUGIO

ABSTRACT
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Refugio is a performative work carried out with women in the city of Varzea Grande, Brazil,
in 2023. The proposal develops in poetic stages, composed of drawings, sounds, letters, and
video art. This reflection is based on the text The Burnout Society (Han, 2015) relating to climate
collapse. Based on it, we ask ourselves how to have a radically alive life, evoking the ideas of
Ailton Krenak (2020) and Denetém Bona (2020). The objective was to activate listening to the
body-earth, an expression by artist Ana Mendieta, in relation to the idea of the Earth-Body,
bringing the original concept of aisthesis, a term in which building decolonial subjectivities
(Mignolo, 2011). These ideas go beyond the culture-nature duality (Mignolo, 2017) and resu-
me the perception of nature as a living being and the ancient relationships that sustain life
and humanity (Walsh, 2008). Cartography was chosen as a methodological tool, as it is an
anti-method that requires careful attention to forming subjectivities while the need to follow
processes requires inhabiting an existential territory (Barros & Kastrup, 2015). From the crea-
tion exercises, the participants revealed a more attentive perception of rhythm/space, and a
greater awareness of listening to the body-earth and the earth-body.

Keywords: Body, Earth, Refuge, Performance, Connection, Decoloniality
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CORPO TERRA ENTRE COLAPSOS E REFUGIOS

Reftugio é uma obra performativa que aborda o problema do ser corporal, de sua funcdo
na sociedade atual, e parte da reflexdo da sociedade do cansaco, do filésofo sul-coreano,
professor de Filosofia e Estudos Culturais da Universidade de Berlim, Byung-Chul Han (2015),
em conexdo com o colapso climatico, em especial 0 aumento vertiginoso do calor.

Han, na sua obra A Sociedade do Cansago (2015), debate sobre o sujeito do desempenho,
que com seu excesso de positividade ndo consegue falar, e desenvolve doencas neuronais
como sindrome de burnout (SB), transtorno do déficit de atencdo com hiperatividade (TDAH),
depressdo e transtorno de personalidade limitrofe (TPL), devido a “violéncia neuronal” (Han,
2015, p. 11). Incluimos também episdédios como transtorno de ansiedade, borderline e alto
nivel de estresse.

Em 2021, conforme pesquisa da Vigitel!, 11,3 % de brasileiros foram diagnosticados com
depressdo, sendo as mulheres (14,7 %) em comparac¢do aos homens (7,3%) quem sofrem com
maior frequéncia. O Instituto Cactus e Veredas pesquisando Caminhos em Salde Mental, em
2021, revelaram que uma em cada cinco mulheres apresenta transtornos mentais no Brasil%.
Dados da Organizacdo Mundial da Satde (OMS), de 2023, revelam que o Brasil é o pais que
lidera o ranking de ansiedade e depressdo na América Latina®.

Apesar de Han (2015) ter se equivocado ao afirmar que a humanidade superou a época
bacteriolégica, ndo incorrendo mais no perigo de uma pandemia viral, é certeiro quanto as
perspectivas patoldgicas do século XXI serem neurolégicas quando afirma que “[...] ndo séo
infeccBes, mas [sic] enfartos, provocados ndo pela negatividade de algo imunologicamente
diverso, mas pelo excesso de positividade. Assim, eles escapam a qualquer técnica imunolé-
gica, que tem a funcdo de afastar a negatividade daquilo que é estranho” (p. 7).

Essa percepcdo do excesso de positividade alerta para a necessidade de dizer ndo e
impor limites. A cultura do desempenho é uma falacia que amalgama diversas violéncias,
compondo a cultura moderna/colonial contemporanea, e se trata de um fenémeno sociocul-
tural interiorizado pela pessoa, lembrando Paulo Freire (1987), a pessoa oprimida enquanto
hospedeira do opressor.

Entendemos que os padrdes culturais hegemdnicos, ao serem interiorizados, promovem
0 excesso de positividade, o que gera violéncias mentais. Esse fendmeno pode ser analisado
pelo paradigma imunoldgico, que considera o estranho no sentido sociocultural estabele-
cendo como os seus corolarios o progresso e a globalizagdo. O importante sobre o progresso
é que ele surge no contexto do positivismo, criado pelo sociélogo Auguste Comte ainda no
século XIX, cujos lemas eram “amor por principio, ordem por base e progresso por fim”. O prin-
cipio do amor foi rapidamente ocultado, o principio da ordem ainda se mantém em algumas
instituicGes, mas o progresso esta realmente nos levando ao cabo do fim.

1 Pesquisadivulgada em matéria da CNN. Disponivel em https://tinyurl.com/yty4jybu

2 Disponivel em https://institut tus.org.br/projet minhos-em- -mental

3 Disponivel em https://shre.ink/8rhB
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Assim, percebemos relagdes intrinsecas da cultura moderna/colonial: a forma de pro-
ducdo industrial desmesurada, o estimulo ao consumo exacerbado com a obsolescéncia
programada, as rotinas exaustivas de trabalho, as rela¢cdes de espaco-tempo comprimidas
em uma cosmogonia individualista, a diminuicdo ou auséncia de experiéncias coletivas, com
outros tantos, que acirram a dicotomia entre natureza e cultura e reverberam em fenémenos
socionaturais, como o cansago e o aquecimento global. O progresso deixa de lado a existén-
cia dos corpos e os insere em logicas de consumo, que exigem o consumo do proprio corpo.

COLAPSO CLIMATICO E ESTETICA
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Concomitantemente as patologias contemporaneas da sociedade do cansaco, 0 aumen-
to de tragédias devido ao colapso climéatico sdo fenédmenos mundiais que sobressaltam os
sentidos.

Cientistas preveem um mundo desconhecido com o colapso climatico, especialmente
sobre a liberacdo de virus que se encontram congelados ha mais de 30 mil anos. A maio-
ria deles destaca o momento critico pelo aumento desproporcional das temperaturas, que
pOe em xeque a estabilidade social e econémica do mundo. Desta forma, se p&e em risco o
bem-estar e a vida dos humanos na Terra, por isso se faz necessério, urgentemente, propor
préaticas que permitam a reflexdo sobre o tema e abra possibilidades para promover préaticas
que incentivem o bem-viver e a reexisténcia. Na obra A vida ndo é (til, o ativista indigena e
membro da Academia Brasileira de Letras, Ailton Krenak, conta que, ao longo da histéria, os
humanos, “esse clube exclusivo da humanidade” foi devastando tudo e elegendo uma “casta’,
a humanidade, “[...] todos os que estdo fora dela sdo subumanidade” (Krenak, 2020, p. 10),
sendo o caminho dessa humanidade o progresso.

Essa cosmogonia indigena coaduna com a percepc¢do corpo-terra, o corpo enquanto
natureza. Por sua vez, a colonial/modernidade cria uma divisdo corpo-terra abordada por
Mignolo (2017), que diz:

O fendbmeno que os cristdos ocidentais descreviam como ‘natureza’
existia em contradistincdo a ‘cultura’; ademais, era concebida como
algo exterior ao sujeito humano. Para os Aimaras e os Quichuas, feno-
menos, (assim como seres humanos) mais que humanos eram con-
cebidos como pachamama, e nessa concepg¢ado nao havia, e ndo ha
ainda hoje, uma distincdo entre a ‘natureza’ e a ‘cultura’. Os Aimaras
e 0s Quichuas se viam dentro dela, ndo fora dela. Assim, a cultura era
natureza e a natureza era (e é) cultura” (p. 7).

Essa afirmacdo contribui para romper com a ficticia dualidade natureza e cultura, criada
pela branquitude. Cida Bento (2022) debate a branquitude enquanto processo constituido no
bojo da colonizagdo, no qual os brancos construfam uma identidade comum, usando como
principal contraste os negros e africanos, o que permitiu que os brancos “[.. ] estipulassem
e disseminassem o significado de si proprios e do outro através de projegdes, exclusdes,
negacdes e atos de repressdo” (Bento, 2022, p. 29). Acreditamos que a decolonialidade da
natureza, como em Catherine Walsh (2008), pode contribuir no caminho de criar/viver/expe-
rienciar outros mundos possiveis, parando de descartar o “[...] magico-espiritual-social, a
relacdo milenéria entre mundos biofisicos, humanos e espirituais, incluindo os ancestrais, o
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que da sustento aos sistemas integrais de vida e a humanidade mesma. [...]” (Walsh, 2008, p.
138, traducdo nossa)*. Entdo, nos parece fundamental engendrar processos decoloniais da
natureza, para manter a vida mesma, em consonancia com um bem viver, um“bien-vivir ou
buen vivir, definido como um complexo de préticas sociais voltadas a producéo e reproducdo
“[...] de uma sociedade democratica, um outro modo de existéncia social, com seu préprio e
especifico horizonte histérico de sentido, radicalmente alternativos a Colonialidade Global”,
conforme nos conta Anibal Quijano (2014, p. 847). Contudo, a nosso ver, primeiro ha que se
decolonizar a estética.

Lembramos o semidlogo Walter Mignolo (2011) que retoma a estética a partir da sua
origem aisthesis, a qual evidencia o fendmeno de afetacdo que se estabelece entre os seres e
o seu entorno. E um fenémeno ligado aos sentidos e as sensacdes que pode parecer inofen-
sivo, mas afeta a maneira pelo qual percebemos, compreendemos e nos relacionamos com
o mundo e seus atores.

Se as sensacdes e sentidos hegemdnicos sdo os da ganancia de multinacionais, o progres-
S0, 0 excesso de trabalho, a matriz cibernética do contacless, (Dénetém Bona, 2020) ou, ainda,
“a capsula espacial acondicionada pela estética do mercado”, como diz Beatriz Sarlo (1997,
p. 15) sobre o shopping, serdo essas as subjetividades estéticas valorizadas na sociedade.

Um conceito sintese para a decolonialidade estética e da natureza vem de Ana Mendieta
(1948-1985), artista cubana que viveu em Nova York, pioneira em vérias linguagens artisticas,
quem tinha essa relacdo com a natureza e propds o termo corpo-terra. A obra de Mendieta
e suas reflexdes tedrico-conceituais se apresentam como um exercicio de decolonizacdo,
ndo so sobre os territérios, mas também sobre os corpos, em especial os femininos. Sua
proposta atravessa narrativas que permitem entender o corpo vinculado a Terra, desde uma
compreensdo da natureza como um sistema biolégico, social e cultural. Assim, se a decolo-
nialidade estética é uma forma de “construir subjetividades decoloniais” (Mignolo, 2011, p.
24), como criar experiéncias de (re)conexao de escutar o corpo e a Terra, nosso corpo-terra
e a terra-corpo para um resfriamento? Como criar/acionar essas conexdes para uma vida
“radicalmente viva” (Krenak, 2020)? Como criar refUgios no dia a dia, mesmo em cidades, com
espacos tempos comprimidos? Sdo questdes que nos convidam a desenvolver diariamente
atos de resisténcia e reexisténcia. A resposta esta em reconectar-se com o corpo como um
ser e em tentar desmontar a concepgao de um corpo funcional.

O procedimento escolhido foi a Cartografia que esta mais proxima de ser uma estratégia
flexivel, e cuja analise critica se distancia dos conjuntos de regras preestabelecidas (Filho &
Teti, 2013), vai no oposto do que costumeiramente é denominado de metodologia. Em sua
“experimentagdo do pensamento”, a Cartografia inverte o metd-hodos (raciocinio-caminho),
para o hédos-meta (caminho-reflexdo, raciocinio), cujo objetivo “[...] é a investigacdo de pro-
cessos de produgdo de subjetividade, ja ha, na maioria das vezes, um processo em curso [...]”
(Barros & Kastrup, 2015, p. 58).

4 “[..]descartando lo magico-espiritual-social, la relacion milenaria entre mundos biofisicos, humanos y espirituales, incluyendo el
de los ancestros, la que da sustento a los sistemas integrales de vida y a la humanidad misma. [...]” (Walsh, 2008, p. 138).
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A PERFORMATIVIDADE REFUGIO

Refugio é uma pesquisa de doutorado em andamento, uma obra performativa composta
em circuitos poéticos, os quais pretendem abrir um espaco de encontro e reflexdo, a partir
da pausa e das relacoes que propdem a ideia de corpo terra, com nove mulheres, realizada
em éarea de floresta do cerrado, em uma chécara na cidade de Varzea Grande, Mato Grosso,
Brasil. Eimportante ressaltar que a economia do estado de Mato Grosso é agropecuéria, cujos
slogans séo o agro é tech, o agro é pop, 0 agro é tudo. As cidades de Cuiaba e Varzea Grande,
metropolitana de Cuiaba, tiveram suas historias constituidas pelo Rio Cuiaba que atravessa
ambas as cidades, e foram e sdo cendrios da extracdo garimpeira, principalmente de ouro.
Enquanto Cuiaba é chamada de Capital do Agronegocio, Varzea Grande € compreendida como
cidade industrial, anunciando situagdes socioculturais histéricas e econdmicas que vdo na
contramdo do bem viver (Quijano, 2014).

Entendemos Reflgio enquanto uma obra performativa, pois se pde em “processo com
o intuito de dividir esse momento com seu publico [...]” (Oliveira, 2017, p. 31), mas além, é
constituida pelas criagdes do proprio publico, no caso as participantes. Dispositivos progra-
maéticos foram estabelecidos a partir da nocdo de presenca elemento basilar da performance,
intensificando a comunicacdo “face a face” (Gumbrecht, 2010), sem esquecer dos conceitos
polissémicos, multiplos e flexiveis (Schechner, 2006), bem como as tensdes criadas nas artes
cénicas, como a confluéncia do tempo, espaco, acdo, ndo representacao, disrupcao, borra-
mentos entre vida e arte, e deshierarquiza¢do dos recursos teatrais (Lehmann, 2007; Cohen,
2002; Fabido, 2008; Araujo, 2008).

»

A nocdo de reflgio vem do filésofo e escritor com identidade fronteirica Denetém Bona
(2020), que debate a etimologia de floresta como fora, assumindo a como um lugar de aversivo
e selvagem, e define as florestas como “[...] o conjunto das linhas e elementos que recobrem o
homem com uma malha vegetal - oferece assim aos marrons um refigio, uma cidadela, um
lugar de vida privilegiado” (Bona, 2020, p. 17). Assim, grifando a capacidade potencializadora
que a floresta tem, ele nos convida a redescobrir a nossa propria poténcia. E nesse sentido
que assumimos Refugio: na ebulicdo de estar fora das praticas do sujeito do desempenho,
aproximando-nos do corpo terra.

Os dois circuitos foram criados por dispositivos, de modo processual. O primeiro circuito
consistiu na criacdo de desenhos sobre o que é uma “vida radicalmente viva”? e uma carta
para uma mulher que inspire, sobre o que te impede de viver uma “vida radicalmente viva™? O
circuito dois foi criado com desenhos que respondiam a pergunta o que fazem para descansar?
e, utilizando o Teatro Imagem, respondiam quais agdes mais fazem no dia a dia e quais 0s sons
dessas imagens? Com as respostas, foi composta uma videoarte.

PRIMEIRO CIRCUITO
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No primeiro circuito, as participantes realizaram praticas de respiracdo, breve meditacao
e responderam em forma de desenhos a pergunta: Para vocé o que é uma “vida radicalmente
viva”? Os desenhos revelaram paisagens naturais, elementos ligados a disponibilidade de
tempo, vida ciclica, olhar para dentro. Na sequéncia responderam em forma de carta a alguma
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mulher que inspire: O que te impede de viver uma “vida radicalmente viva™? Ao final, debatemos
sobre os desenhos, as cartas, e as possiveis relacdes entre o cansaco e o colapso climatico.
Os nomes das participantes séo ficticios, assumindo presencas vegetais.

O QUE NOS DIZEM OS DESENHOS

Os desenhos feitos pelas mulheres do primeiro circuito podem ser lidos como um texto
que da conta de como elas concebem uma vida radicalmente viva. Neles é possivel perceber
elementos que os conectam entre si, e que remetem a percepcao ciclica da vida; uma repre-
sentacgdo intrigante porque vai contra a epistemologia eurocéntrica, do tempo linear. A poeta,
escritora e dramaturga Leda Maria Martins nos traz a nogdo de tempo espiralar, “[...] um tempo
que ndo elide as cronologias, mas as subverte [...]” (Martins, 2021, p. 42). Essa nogdo espiralar
dialoga com um corpo bailarina, cujas temporalidades se manifestam por meio de gestos
politico estéticos do corpo-tela, da voz, da palavra, abrangendo o tempo passado, presente
e futuro, enquanto atualiza os tempo-territérios ancestrais, conforme Martins.

Assim, a continuacdo, observa se o desenho de Arruda que representa uma mulher senta-
dana grama, olhando para o mar, com algumas flores secas ao redor em um dia ensolarado.

A Figura 1. Desenho de Arruda.

Nota. Arquivo das autoras do ano 2023.
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Além disso, ela disse que seu sonho é ver o mar.

Por sua vez, Horteld desenhou uma espiral evocando um caracol, o que traz consigo o
movimento de entrar e sair. Ela também incluiu um sol e escreveu musica, pois para ela ndo
ha vida radicalmente viva sem musica. O ciclo é rodeado por pontinhos coloridos que evocam
as fases dos ciclos da vida, e ha algumas flores secas no centro do papel.

Depois, como ainda havia tempo, Hortela fez outro desenho com pequenas bolinhas
fechando um circulo.

Nos contou que trouxe a figura do sol porque ndo gosta da escuriddo e procura a luz.
Narrou também que, com muito custo, conseguiu entender que a vida é feita de ciclos. Os
fendmenos sdo constantes, mas sua antiga compreensado era que nada mudava.

Aquiidentificamos possiveis espectros da sociedade do cansaco, composta pela moder-
nidade/colonialidade. O medo, a aversdo e até o desprezo do escuro, do sombrio e de tudo
0 que o representa, como o siléncio, a falta de desempenho, e a introspecgdo, o que ignora a
complementaridade, claro e escuro, e contribui para um sistema de monocultura (NUfiez, 2023).

Por outro lado, Ypé amarelo desenhou uma espiral com pequenas flores ao centro e
alguns rabiscos, azuis e pretos que permeiam o desenho, significando os problemas da vida.

A Figura 2. Desenho de Hortela.

Nota. Arquivo das autoras do ano 2023.
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<
Figura 3.
Desenho de Hortela.
Nota. Arquivo das autoras do ano 2023.
<
Figura 4.
Desenho de Ypé Amarelo.
Nota. Arquivo das autoras do ano 2023.
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Circulando o espiral, escreveu Dores com setinhas indicando o aprendizado, o olhar para
dentro, (setinhas) amoréavel, conexdo, busca de sentido, consciéncia, ser p6, ser semente, ser
tu-nada, finitos, poténcia e, experiéncias. O espiral para ela traz a vida que é ciclica, como os
olhos que veem, os circulos sdo figuras importantes e trazem a nocéo de finitude. Nos conta
que teve um problema de coragdo e entende os processos de se saber finita, de entender a
morte como parte da vida. Essa fala é especial, porque eclode toda a poténcia de bem viver
(Quijano, 2014). Lembramos Silvia Rivera Cusicanqui (2018) quando alerta sobre o fascinio
que geram as“palavras magicas, que aplacam com décadas de perguntas, inquietagdes e
protestos, impactando praticas de bem viver, bien vivir ou buen vivir.

O QUE DIZEM AS CARTAS
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Na sequéncia o pedido foi para que escrevessem uma carta para uma mulher de referén-
cia/que inspire respondendo a pergunta: O que te impede de viver uma vida “radicalmente
viva”? Estas mensagens compuseram a criacdo do segundo circuito, em forma de paisagem
sonora, com a leitura anénima das cartas.

O primeiro gesto que nos chama a atencdo € a proximidade com a mulher de referéncia:
amiga, mae, avo, irma. Apenas uma carta foi direcionada para uma entidade espiritual da re-
ligido afro-brasileira, Umbanda, que é Dona Figueira, uma Pombagira, um ser complementar
ao ser masculino ExU, que representa autonomia, seguranca e sensualidade; além disso, é
rechacada pela cultura hegemdnica como prostituta, o que retrata ndo apenas uma referéncia
de liberdade, mas também de subversdo.

As cartas manifestam que, entre os fatores que impedem as participantes de “viver uma
vida radicalmente viva” estdo, na maioria dos casos, relacionados as exigéncias sociais asso-
ciados ao capitalismo. Um sistema que exige demasiado a todos os atores sociais, mas em
especial as mulheres, pois impde questdes sociais, econdmicas e culturais que as sobreca-
rregam de responsabilidades dentro dos circulos em que se inserem, como a familia e o tra-
balho, dentro dos quais se assumem regras para se encaixarem e responderem a concepgoes
impostas, que através do tempo ficam dificeis de cortar.

Assim, as cartas sobressaltam, de maneira organica, a consciéncia interseccional de raca,
classe e género. Ha muitas imagens e sons que pululam denunciando imposi¢des e desejos
de se encaixar, amalgamando raizes que, atualmente, sdo dificeis de serem cortadas. Esses
corpos-raizes retumbam em quais lugares e tempos assentamos N0ssos Corpos No sistema
capitalista? Tudo isso carrega sensacdes e sentidos desconfortéveis.

Por outro lado, destacam se os fatores que se relacionam ao impedimento de poder
viver, sendo que assumir uma “vida radicalmente viva” esta ligado a necessidade imperativa
de aceitacdo, a busca de serem sempre agradaveis e a disposi¢do de estar semprepara 0s
outros. Ademais, as mulheres enfrentam uma sociedade que demanda delas a perfeicdo, na
qual difundem-se alguns esteredtipos que as enchem de inseguranga por medo de errar. Por
isso, nas cartas também se pode ler algumas afirmacdes que apontam o pouco merecedoras
elas sdo, de tudo o que a vida lhes oferece, porque sempre parecera que estiveram em divida
com as suas responsabilidades, ja explanadas anteriormente. Esse senso de responsabilidade
e excesso € um dos fatores que causam a sindrome de Burnout, geram estresse e ansiedade,
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o qual é o fendbmeno mais comum entre as mulheres, devido a carga mental. A nocdo de
dar conta da palavra empenhada da relevo a honestidade e perfeicdo, caracteristicas he-
gemonicamente exigidas as mulheres. E o fator de ndo ser merecedora revela como se da a
construcgdo sociocultural da impossibilidade, ou até mesmo da proibigdo das mulheres serem
reconhecidas, valorizadas e de terem prazer.

Um ponto importante na discussdo sobre o excesso de responsabilidade, ou ndo se sentir
merecedora de elogios, é a opinido dos outros em consonancia com a falta de agenciamentos
espaco temporais para a paisagem interior. Este espaco foi reconhecido com os exercicios
propostos nos encontros e permitiu as mulheres se olharem e se reconhecerem de outra
maneira, enquanto ser social e individual.

Neste espaco elas identificaram a figura de estar em uma gaiola, o que é forte, mas o “ndo
me conhecia” nos parece ainda mais forte, e intrinseco a gaiola, demonstrando a necessidade
de agenciamentos de espacos tempos para o contato, e conhecimento do préprio corpo, da
paisagem interior, com imagens proprias, palavras e sons singulares. Sem isso, a “opinido dos
outros”, do mercado, da midia, dos parentes e amigos tomam a dianteira, contribuindo com
0 sistema hegemdnico.

Finalmente, as cartas falavam das questdes financeiras que remetem a questdes classis-
tas, pois realmente se implantam restricdes ao aceso de bens ou servicos. O sistema no qual
vivem estas mulheres hoje ndo as permitem contar com uma seguranca financeira. Assim,
falar de dinheiro é uma questdo necesséria para pensar uma vida radicalmente viva, j& que
por meio dele existe energia de troca, mesmo que ndo unicamente. Sabendo que o capital
mundial se restringe a poucas familias no mundo, pensar outros mundos possiveis perpassa
em buscar formas de educacgdo e seguranca financeira entre mulheres subalternizadas. Alguns
exemplos de pratica de bem viver que podem ser lembrados sdo a moeda social Sampaio,
uma atividade econdmica local que impulsiona as pessoas da regido; o Centro de Medicina
Indigena da Amazdnia, que utiliza saberes medicinais indigenas; e o Xitique, antiga pratica
onde um grupo de mulheres entrega rotativamente recursos financeiros a alguém do grupo,
contornando os juros bancérios, e permitindo acesso das mulheres a uma poupanca. O Cole-
tivo Esséncia, o qual é constituido pelas participantes de Reflgio, possui uma préatica parecida
com o Xitique, pois auxilia as mulheres que desejam comecar ou crescer um negocio proprio.

No debate, todas mostraram-se sensiveis ao verem seus desenhos expostos, algumas
disseram que foram “valorizados”, e se identificaram com diversas cartas, além das que tinham
escrito, o que mostra fendmenos aparentemente individuais, mas que sdo coletivos.

O SEGUNDO CIRCUITO OU ESCUTANDO O CORPO-TERRA E A TERRA-CORPO
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O segundo circuito foi criado apés um banho de argila, alongamento, exercicios de respi-
racdo ritmadas e Qi Gong dos rins, um tipo de meditacdo chinesa. Em seguida, foi pedido que
desenhassem sobre o que fazem para descansar. Os desenhos revelaram a¢des como dormir,
tomar banho no chuveiro, dancar, plantar, brincar com o cachorro, ler, assistir palestra, mexer
no celular. Depois, com inspiracdo no Teatro Imagem, foi pedido que respondessem com
imagens corporais, sem pensar muito, a pergunta, quais acdes vocé mais repete no dia a dia?
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Além disso, foi pedido que criassem um som para as suas imagens. A partir daf foi composto
uma videoarte sobre o colapso climatico mundial, com noticias, cidades, transito intenso e
sons das acOes do dia a dia.

Este dispositivo serviu para confrontarmos a¢des que desgostamos, que estdo no au-
tomatico, que precisam de um ndo, revelando quais acdes e sons cotidianos estdo ligadas
ao siléncio e a interioridade, e quais sons pertencem a cidade moderna/colonial e a globali-
zacdo. Os gestos e sons foram de digitagdo no notebook, digitacdo no celular, ombros tensos
e voltados para dentro e o ato de dirigir. Destacamos duas narrativas sobre este dispositivo.

Ypé Amarelo contou que esta trabalhando em um Programa do Governo em que escuta as
pessoas ameacadas de morte, quilombolas, indigenas, assentados, “pessoas que defendem
a natureza”, ela disse. Suas acOes foram escutar e digitar, e revelou que sente desconforto
nas maos e ombros. Contou sobre como aprendeu a por limites a sua familia, que é um pro-
cesso educativo com eles e consigo, pois € preciso tirar a capa da super mulher. Ela tem um
sentimento de fracasso por ndo conseguir fazer todas as coisas que precisa ao longo do dia,
indicando as patologias contemporaneas.

A acdo de Girassol foi digitar e comentou que sente os ombros. Durante o didlogo sobre
impor limites disse que “tem horas que tem que dar o grito” e contou que falta espaco, as
vezes nem no banheiro lhe ddo sossego, pois lhe abrem a porta. Aquivale a pena trazer as re-
flexGes de Leslie Kern (2021), pesquisadora de mulheres e género, professora na Universidade
de Mount Allison, associada ao Programa de Geografia e Meio Ambiente. Em seu livro Cidade
Feminista, conta como a cidade é criada por homens e para homens, e que as mulheres ndo
tém direito nem espaco para ficarem sozinhas. Desta maneira, os sistemas sociais assumem
e localizam as mulheres em e com relagdo aos outros, e a seus servigos, negando qualquer
espaco privado para elas. Girassol aponta o referencial espacial. Tdo importante quanto o
tempo em si, é ter ao menos um espaco de privacidade em que as mulheres facam o que
desejarem. Tempo e espaco se apresentam como categorias irmas.

EXPOSICAO DOS CIRCUITOS
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Os circuitos permitiram abrir espacos de conexdo, reconhecimento e consciéncia de suas
realidades, o que contribuiu para que comecassem a ter empatia com os outros. Viram em
Reftugio uma oportunidade de ser conscientes dos temas expostos dentro dos encontros,
associando-os as informacdes que recebem através da televisdo e internet. Desta maneira,
se questionaram sobre o que nés, enquanto humanidade, estamos fazendo com o planeta,
desde um exercicio de cuidado e amor.

De outro lado, os exercicios executados nos circuitos apontam que a consciéncia corporal
permitiu as participantes reconhecerem a importancia da respiracdo. Esta auxiliando na cons-
ciéncia de seus corpos e a conectarem-se com a Terra, 0 que abriu uma oportunidade para
reconhecerem-se presente em meio a todas as demandas da vida cotidiana, especificamente,
nas acdes que em muitas ocasides as afastam de si, de seus corpos, de seus seres mesmos.
Podemos observar esta situagdo nas reflexdes elaboradas por Ypé Amarelo, que afirma:
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[..] apesar deste espaco nao ser terapéutico, tem um espaco muito
importante de edificar e ajudar a nds a pensarmos o que somos, e 0
quefacodends|...| Nés estamos com pensamentos muito acelerados
e estamos esquecendo de respirar, de se conectar. Entdo, estar em
um espago como esse é um presente, que muitas de nés, em dias
normais...a gente tem que empurrar um monte de coisas, de casa, de
familia, de problemas, de trabalho, mas ndo, isso aqui, esse espaco é
meu. [...] (Ypé Amarelo, 2023).

Nestas afirmacgdes hd um reconhecimento da importancia da respiracéo, que ainda sendo
o primeiro ato da vida, e aquele que nos mantém aqui na Terra, se volta tdo automatico como
uma acdo involuntaria, totalmente desconectada com o corpo.

Passivel de alterar estados de consciéncia, a respiracao é um dos primeiros gestos que
necessitam atencgdo para uma (re)escuta do corpo-terra e da terra-corpo. As reflexes das
consideragdes finais revelam que Reflgio se converteu em um espaco politico, pois deu conta
de relacionar e refletir assuntos aparentemente tdo distantes, como os desequilibrios inter-
nos e externos. Assim, apesar do Refligio ndo se propor como um espaco terapéutico, foi
um espaco muito importante para que as mulheres se pensassem, e edificassem sobre si
mesmas e o que fazem, como manifestou Ypé Amarelo. Ainda que entendamos que nem tudo
tem um comeco com o interior, e depende exclusivamente de nés, como dizem os slogans do
mercado de autoajuda, percebemos que a conexdao com o proprio corpo, que é o resultado
de inimeras relacGes sociais, historicas, culturais e econdmicas, possuem poténcias politicas
de coletividade.

Por Gltimo, a criacdo deste espaco para o lidico foi um potente ativador para que as
participantes se questionassem e estabelecessem didlogos sobre perguntas, interesses e
imaginarios, que nasciam a partir de suas individualidades a se reconhecerem dentro do
coletivo. Saindo das telas do celular olhando passivamente a vida dos outros e replicando
préticas de consumo que ndo lhes representam, para pensarem-se a partir de seus contex-
tos, reconhecendo suas limitacdes e fortalecendo-se em suas possibilidades reais, desde o
relacionamento com os outros e com o seu entorno. Estes sao pontos chave para comecar
a gerar pequenas a¢des que narram o caminho para viver uma vida radicalmente viva, em
consonancia com o corpo e a Terra.

Concordamos com o autor Ailton Krenak (2020) que a vida ndo é (til, a
vida: [..] é fruicdo, é uma danca, sé que uma danca césmica, e a gente
quer reduzi-la a uma coreografia ridicula e utilitaria. [...] Nos temos
que ter a coragem de ser radicalmente vivos, e ndo ficar barganhando
a sobrevivéncia. Se continuarmos comendo o planeta, vamos todos
sobreviver por sé mais um dia (Krenak, 2020, pp. 108-109)°.

5  Sobre anogdo radicalmente viva o autor estéa se referindo a capacidade de enfrentamento. Seu Povo Krenak continuou no lugar
onde vivem, mesmo ap6s a tragédia de Brumadinho, cidade que ficou submersa em lama devido a um rompimento de barragem
da Multinacional Vale do Rio Doce, vazando 12 milhoes de metros cibicos de rejeitos de minério, em 2019.
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Essa vida radicalmente viva tem a ver com condicdes espago-temporais para a comen-
salidade, o contato consigo, para a pausa, o siléncio, estar na floresta, despertar os sentidos,
espreitar as capturas capitalistas, dizer ndo quando necessario, em relacdes socioculturais
estéticas decoloniais, e com as ideias corpo-terra e bem-viver propostas anteriormente.

CORPO-TERRA ENTRE COLAPSOS E REFUGIO: OUTRAS MIRADAS EM UM LONGO CAMINHO
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Compreendendo a academia enquanto instituicdo que pode abrigar intelectuais que se
aliam aos poderes hegemonicos, e as préprias infiltracdes do sistema capitalista dentro desse
espaco, ao olharmos para pesquisas que promovem espacos politicos criadores de subjeti-
vidades decoloniais, vemos um caminho de reexisténcia, em busca de fissurar as sociedades
do cansaco; cansaco esse que compde um mosaico bem engendrado para o isolamento de
corpos de si mesmos, dos outros, da natureza.

Entendemos que as artes performativas podem oferecer uma forma diferente de rela-
cionamento tanto com o nosso ambiente imediato, como com os territérios naturais a partir
da conexdo corpo-terra. A percepcao do préprio corpo, em contato com a interioridade e as
possiveis conexdes com a natureza em si, nos permitem imaginar outros mundos possiveis.

Em Refugio, a sonoridade pode transportar-nos para um espaco-tempo em que a pausa,
a justaposicdo melddica e até o siléncio revelam a artificialidade e a ocidentalizagdo de um
espaco-tempo linear, cujo horizonte é apenas o futuro; primeiro, pelo contato com o préprio
corpo em conexdo com o ambiente imediato; segundo, pelos sons cotidianos, de cidades,
atividades laborais e noticias de catastrofes climaticas.

O sistema capitalista, neoliberal, extrativista que engendra esse mundo em crise é dificil
de habitar, tendo no leme o progresso que gera cansaco, distUrbios mentais e corpos des-
conectados de si mesmo, do ambiente, dos outros, da Terra. Em Cuiaba e Varzea Grande,
soma-se o peso do sistema da monocultura, do agro, do minério, da indUstria, o calor cons-
tante intensivo de 45 °C, a falta de espaco, tempo e condi¢des materiais para si, retratado nas
falas das participantes.

Refugio é uma forma de resisténcia e reexisténcia na contemporaneidade hemisférica
e global latino-americana por criar espacos-tempos, reflexdes, materiais estético-poéticos,
na criacdo de subjetividades que decolonizam os sentidos, automatizados, imersos em can-
saco, progresso, desempenho, e que geram outras experiéncias com a vida mesma. Ocupar
o mundo esta muito além de ser um “sujeito do desempenho, mas a partir de um projeto
coletivo de espagos tempos decoloniais, como em Reftgio, é possivel conectar o corpo-terra
e a terra-corpo, enquanto praticas de bem-viver.
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COMO SONORIZAR
AQUILO QUE NAO TEM NOME?

RESUMO

O presente artigo articula duas situaces acusmaticas em relacdo com os estudos de lingua-
gem do filésofo Walter Benjamin: o som da palavra e a relagdo entre a linguagem dos homens
e alinguagem das coisas. Em relagdo a isto, € apresentada uma investigacdo artistica que
envolvesonorizacGes a partir de textos e experimentacdes vocais que se colocam contra a
flecha do tempo linear e o vazio da tradicdo do ocidente capitalista. E, por fim, reverbera em
uma reflexdo critica sobre o som e a escuta do som, aliada aos estudos do artista sonoro Fre-
derico Pessoa sobre os sons produzidos nas mineradoras da catastréfica extragcdo de minérios
no estado de Minas Gerais, Brasil.

Palavras-chave: Som, Acusmatica, Producdo Artistica, Escuta

RECIBIR LA LENGUA MUDA:
¢COMO SONORIZAR ALGO QUE NO TIENE NOMBRE?

RESUMEN

Este texto articula dos situaciones acusmaticas relacionadas a los estudios del lenguaje del
filésofo Walter Benjamin: el sonido de la palabra y la relacién entre el lenguaje de los hombres
y el lenguaje de las cosas. En relacién con estos estudios, se presenta una investigacion artis-
tica que involucra sonidos basados en textos y experimentos vocales que se sittan contra la
flecha del tiempo lineal y el vacio en la tradicién del Occidente capitalista. Y, al fin, resuena en
una reflexién critica sobre el sonido y la escucha del sonido, combinados con los estudios del
artista sonoro Frederico Pessoa sobre los sonidos producidos por las fabricas de la catastréfica
extraccion de minerales en la provincia de Minas Gerais, Brasil.

Palabras clave: Sonido, Acusmatica, Produccion Artistica, Escucha

RECEIVING THE MUTE TONGUE:
HOW TO SOUND SOMETHING THAT HAS NO NAME?

ABSTRACT
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e-ISSN: 2955-8697

This text articulates two acousmatic situations about the language studies of the philosopher
Walter Benjamin: the sound of the word and the relationship between the language of men and
the language of things. Concerning this, an artistic investigation is presented involving sounds
based on texts and vocal experiments that stand against the arrow of linear and empty time
in the tradition of the capitalist West. Finally, it reverberates in a critical reflection on sound
and listening to sound, combined with studies by sound artist Frederico Pessoa on the sounds
produced in mining companies during the catastrophic extraction of minerals in the state of
Minas Gerais, Brazil.

Keywords: Sound, Acousmatic, Artistic Production, Listening
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RECEBENDO A LINGUA MUDA: COMO SONORIZAR AQUILO QUE NAO TEM NOME?

Este artigo planeja articular conteldos de diversas areas do conhecimento no intuito de
tecer uma reflexdo critica da organizagdo do tempo capitalista ocidental tendo o som como
vértice dos pensamentos aqui elencados. Na cultura ocidentalizada, existe uma certa negli-
géncia em perceber o som das coisas, a forca do som que as coisas carregam e as possiveis
producOes sonoras e da escuta destes sons que podem ser feitas. Por sua vez, o som é capaz
de fazer emergir saberes, possiveis leituras do tempo-espaco e (des)velamentos de diversas
ordens que basta escuta-lo para se aproximar de seus mistérios. Seja o0 som de uma maquina
dentro de uma mina, um tilintar de pequenas pedras sobre o chdo ou o soar de um tambor
no meio de uma avenida, todo som vibra e estd em relagdo com as coisas. Mas, ao escutar,
0 que ha para encontrar?

AS SITUACOES ACUSMATICAS

Uma mulher deitada. 5 horas da manha. Um som alto pulsa. Ela acorda. E assim que inicia
o longa-metragem, com o titulo Memdria, do diretor tailandés Apichatpong Weerasethakul
(2021). Na trama, a personagem que é acordada pelo som se chama Jessica, uma mulher da
Escécia, quem se encontra no momento inicial do filme em viagem na Colémbia. O som que a
fazacordar ndo é um som costumeiro e familiar, como o canto de passarinhos, de um galo da
madrugada — ou em ambientes mais urbanizados — o som de um avido, obras, britadeiras,
uma moto rasgando o motor na rua marginal ou até de carros movimentados na avenida. No
caso do filme, é um tanto diferente: 0 som é seco, brevemente grave, como se fosse um soco
vindo do chdo. A propria personagem possui certa dificuldade em descrevé-lo, pois ela ndo
sabe reconhecer a sua origem. Quem assiste ao filme testemunha e compartilha do sentimento
da personagem e quer saber, assim como ela, de qual lugar foi gerado 0 som que a assombra.

Este evento inicial do longa-metragem poderia ter passado despercebido pela persona-
gem, ou atéignorado. Poderia ser encarado como um ruido qualquer que soa na madrugada,
assim como, em varios outros momentos, eventos e acidentes estranhos que nos arremetem
na vida cotidiana, mas que, por algum motivo, deixamos passar. Ja na narrativa de Meméria,
0 som estranho move Jessica, a intriga, a deixa ressabiada. Torna ndo apenas a sua escuta
mais agucada para, porventura, escutar o tal som estranho novamente, mas também na
espera de que, em sua proxima apari¢do, 0 som possa revelar sua origem. Essa situagdo em
que Jessica se encontra pode ser chamada, na perspectiva dos estudos em eletroactstica®,
de situag¢do acusmadtica.

1 Musica eletroacustica é todo o campo do estudo da musica onde se tem a utilizagdo de aparelhos eletronicos/digitais (banda
magnética, sintetizadores, computadores, softwares de edi¢do, estidios digitais de audio, discos compactos, vinis, gravadores,
celulares, entre outros) para gravagado/reprodugdo/manipulagao/edicdo/sintese/composi¢ao de expressoes sonoras, sejam elas
musicadas ou ndo. Um dos expoentes desse tipo de linguagem sonora é a musica concreta (que depois se denominara como musica
experimental), onde Pierre Schaeffer comenta: “Quando em 1948 se propds o termo ‘musica concreta’ se queria delimitar com este
adjetivo uma inversdo de sentido do trabalho musical. No lugar de anotar as ideais musicais com simbolos do solfejo, e confiar a
sua realizagdo concreta a instrumentos conhecidos, se tratava de recorrer o concreto sonoro de onde o som veio e abstrair desse
lugar os valores musicais que poderia potencialmente conter” (Schaeffer, 1993, p. 23).
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O musicélogo francés Pierre Schaeffer? (1910-1995) organizou, em seu livro Tratado dos
objetos musicais (1993), os novos campos de estudo que se abriram com o fenémeno da mu-
sica eletroacustica e da musica concreta. Um destes campos é a situacdo acusmdtica. Mas,
o0 que significa?

As primeiras definicGes para tal, conforme o autor, remontam a Pitagoras. A definicdo do
Dicionério Larousse (Schaeffer, 1993, pp. 83-84) propde a acusmatica como o “nome dado aos
discipulos de Pitédgoras que, durante cinco anos, ouviram as suas li¢des escondidas atras de
um pano, sem vé-lo, observando o mais rigoroso siléncio. Do mestre, dissimulado aos seus
olhos, somente a voz chegava aos discipulos”. Em seguida, a definicdo conclui: “Diz-se de um
ruido que se escuta sem ver as causas donde provém” (Schaeffer, 1993, p. 84).

Nesta perspectiva, o autor comenta que o efeito produzido ao apartar o som de sua fonte
acaba por produzir um outro tipo de escuta, uma outra forma de relacdo que se estabelece
entre quem ouve e o que se ouve. Na modernidade, a situacdo acusmdtica ndo se restringe a
um evento, uma forma excepcional de experiéncia: ela se torna parte do cotidiano.

Uma das caracteristicas do processo histérico capitalista é a fragmentacdo de diver-
S0s processos vitais e sua consequente alienagédo na experiéncia humana, seja nos meios de
producdo, na comunicac¢do e/ou na cultura. No aspecto sonoro deste processo, ocorre uma
série de mudancas na paisagem sonora das cidades e na vida cotidiana. Neste contexto, seré
possivel perceber de forma mais aparente essa fragmentacdo do som e sua fonte sonora
no processo de reprodutibilidade técnica do som, com o advento das novas tecnologias de
gravacdo, manipulagdo e propagacdo em massa — como, por exemplo, as radios, os auto-
falantes, os discos compactos, fita magnética e demais dispositivos de reproducdo de som.
Como constatou o filésofo critico alemdo Walter Benjamin3 (1882-1940): “A catedral deixa seu
lugar para ser recebida no estidio de um apreciador da arte; a musica coral, que era executada
em um saldo ou ao ar livre, deixa-se apreciar em um comodo” (2020, p. 57). Mais tarde, com
ainvencdo da rede mundial de computadores (World Wide Web) e a possibilidade de baixar
e arquivar dados de mdsica, surgirdo os dispositivos de mp3, m4a, servicos de streaming e a
experiéncia sonora individualizada cotidiana, oferecida pela tecnologia dos fones de ouvido.

Dentro deste cendrio, Schaeffer comenta que a situagéo acusmdtica — ou seja, a sepa-
racdo do som de sua origem —, modifica a experiéncia sonora também no d&mbito de sua
analise. A percepc¢do do som se daria, portanto, ndo apenas como fenémeno sonoro, mas
também como objeto: algo com materialidade, textura e forma prépria que ndo necessitaria,
a priori, do reconhecimento de sua fonte sonora para se tornar crivel aos ouvidos de alguém.
Inclusive, a partir das novas tecnologias de gravaco e manipulacdo de dudio* seria possivel
modificar, comprimir, estender, decompor, retardar, recortar e redimensionar os artefatos
ou objetos sonoros, transformando-os em outros objetos sonoros (até entdo inexistentes),
como também em possiveis outras formas de escuta. Com isso, o autor sinaliza que a situacdo

2 Pierre Schaeffer foi um compositor, escritor, locutor, engenheiro, musicélogo, acustico e fundador francés do Groupe de Recher-
che de Musique Concréte (GRMC). Seu trabalho inovador nas ciéncias — particularmente nas comunicagdes e na aclstica — e
nas diversas artes da musica, literatura e apresentacao de radio apés o fim da Segunda Guerra Mundial, bem como seu ativismo
antinuclear e critica cultural, lhe renderam amplo reconhecimento em sua vida.

3 Walter Benjamin foi um filésofo judeu-alemao, critico cultural, tedrico da midia e ensaista. Foi um pensador que combinou elemen-
tos do idealismo alemao, romantismo, marxismo ocidental e misticismo judaico. Ele também fez contribui¢Ges influentes para a
teoria estética, critica literaria e materialismo histérico.

4 Aquia palavra dudio se refere ao arquivo de gravagao de algum som.
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acusmatica induz o “negar o instrumento e o condicionamento cultural, e p6r frente a nés o
sonoro e o som musical possivel. Passa-se entdo do ‘fazer’ ao ‘ouvir’ por uma renovac¢ao do
‘ouvir’ através do ‘fazer’” (Schaeffer, 1993, p. 88).

Mas o que um objeto sonoro pode revelar? Quais sdo as outras possibilidades? Ao esta-
belecer a categoria de analise do som como objeto, o que muda efetivamente na percepgéo
que se tem do som ao redor? Existe algo no som que (ainda) nos escapa?

Nessa linha de pensamento, citarei outra situacdo acusmatica que suplementara
a experiéncia vivida por Jessica no filme Memdria. A situagdo cénica remete a uma lenda po-
pularmente disseminada em comunidades ribeirinhas amazoénicas, mais especificamente na
regido do Rio Jurua®, que compreende os estados do Amazonas e do Acre. Se conta que, se
vocé estiver passando pelas margens ou morar proximo ao rio, no periodo da noite (as vezes
pode acontecer de dia, mas predominantemente a noite) vocé ouvird um som, um ruido de
algo batendo na dgua. Se for possivel ouvi-lo, se adverte que ndo se pode responder com:
“Bata mais perto”. Se for chamado, 0 som se aproximara da margem; se chamado novamente,
ele saira do rio e soara na terra e, chamando-o mais uma vez, sera ouvido dentro da casa,
na parede do quarto. Numa proxima convocacdo de “bata mais perto”, o som é capaz de “te
levar embora”. A histéria recebe o nome de O batedor e a figura desse algo ou alguém que
bate nunca é revelada (Barahuna, 2017).

O que intriga nessa historia, a meu ver, é que além da origem do som ndo ser revelada, o
proprio som assume um carater ativo na narrativa, que detém o poder de “te levar embora”.
Do mistério da figura do batedor, surge a pergunta: Quem estaria por de trés desse som?
Além de outra pergunta, tdo temerosa quanto: O que um som seria capaz de fazer, a ponto
de poder capturar alguém? Por que sera que o talhe de suspense da histéria reside no som?
Sera porque o fendmeno sonoro é, antes de qualquer coisa, invisivel?

UMA INVESTIGAGAO SONORA ARTISTICA PERANTE A FLECHA DO TEMPO

Essas questdes suscitadas pelas duas situagdes acusmaticas aqui apresentadas deram
inicio a minha investigacdo sobre sonoridades da cena, onde me proponho a pesquisar sono-
ridades e tecer reflexdes criticas a partir do som, em viés tedrico-pratico. Um exemplo disto
foi a apresentacdo da performance-palestra Como sonorizar aquilo que néo tem nome?, de
Dalbem (2023), realizada na Semana da Musica do Departamento de MUsica (DMU) do Centro
de Artes (CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC).

Minha pesquisa tem como objetivo produzir intervencdes sonoras, performances-pales-
tra e instalagoes sonoras que provoquem, estimulem e desloquem sonoramente as pessoas
participantes para outras formas de percepgao, a partir do que se ouve. Compreender no
e a partir do som formas de articular palavra, som e pensamento, que ecoem em direces
contra-retilineas, abrindo espacos mais suscetiveis a imersdo e a ampliacdo da escuta do
som ao redor.

5 Rio Jurud recebe este nome pois Jurua vem do guarani lurud que significa “rio de boca larga”. E considerado o rio mais sinuoso
do mundo, tendo a extensdo de aproximadamente 3.350 km. Sua nascente se localiza na Amazonia peruana, onde atravessa os
estados do Acre e Amazonas desaguando no rio Solimades.
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Em Como sonorizar aquilo que ndo tem nome?, a performance-palestra é realizada com a
estrutura de duas caixas de som com saida estéreo, um microfone, um fone de ouvido para
retorno e um teclado MIDI® conectados a uma DAW' no computador, o qual possibilita & pes-
soa manipular, gravar e editar o som produzido durante a performance. Esta apresentacdo é
organizada em 3 (trés) momentos.

O primeiro deles se inicia com a apresentacdo de uma manifestacdo de som em uma
forma simples: uma palma seguida de pequenos estalos no ar, como se estivesse testando
a percepcdo acUstica das pessoas ouvintes na sala. Repito este procedimento 3 (trés) vezes
em pontos diferentes no espaco, até finalizar dizendo a palavra som. Ainda com esta palavra
na boca, me posiciono frente a estacdo sonora, que contém os aparelhos, e dou inicio a uma
gravacdo em loop®, com as seguintes palavras: som, sentir; saber, barulho, sonhar, ruido, ranger.
A partir delas me coloco, com minha voz, a explorar diferentes formas de pronunciar e explorar
os sons das palavras, a ponto de produzir camadas entre seus significados denotativos e suas
texturas sonoras. Depois de estabelecer a sequéncia em repeticdo, escrevo em linhas tortas
com um canetdo preto no quadro de partitura a seguinte frase: “O olho domina o mundo, o
ouvido recebe o mundo”.

A Figural. Frame 1.

Nota. Retirado do registro audiovisual da performance-palestra Como sonorizar aquilo que néo tem

nome? por Lucas Dalbem, 2023, acervo pessoal (https://youtu.be/hbr77u0zzm0).

6  MIDIéumasigla utilizada para Musical Instrument Digital Interface (Interface Digital de Instrumento Musical). E qualquer midia que
possibilite a manipulagdo de som dentro de um esttdio digital.

7 DAW é uma sigla para Digital Audio Workstation (Estacdo de Trabalho de Audio Digital). E basicamente um software/programa
digital que possibilita a edigdo, manipulagao, corte, gravagdo e produgao de sons em um computador.

8  Loopéumtermoem inglés comumente aplicado a produgdo musical que se refere a um som, um circuito e/ou uma sequéncia de
sons que se repete ininterruptamente até algum comando ser acionado para o interromper.

KARA 59

e-ISSN:2955-8697 Nim. 3, 54-70, 2024


https://youtu.be/hbr77u0zzm0

COMO SONORIZAR

AQUILO QUE NAO TEM NOME? Lucas Martins Dalbem

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

0 segundo momento é denotado pela interrupcdo da sessdo de loop para dar inicio a
uma frequéncia de som pura constante (sem harmdnicos), enquanto é dito um texto de forma
sobreposta. O texto é uma apresentacdo formal da pesquisa, dizendo possiveis referéncias,
vontades iniciais sobre o lugar para onde seguir e sobre como esta pesquisa pode se localizar
nas artes da cena e sua metodologia, entre outras atribui¢des.

O terceiro e Ultimo momento é caracterizado por uma ambiéncia sonora em loop de pe-
quenos ruidos manipulada pelo teclado MIDI na DAW do computador. Esta ambiéncia possui
uma camada de frequéncias sonoras constantes e outras de ruidos, ou seja, atonais e estriden-
tes. Estes ruidos suscitam algumas imagens sonoras como: goteiras dentro de uma caverna,
um éleo quente fritando algo na panela ou dentes de uma vassoura de ferro passando em
pedrinhas do asfalto. Dentro desta ambiéncia, € dito um texto filoséfico-poético que considero
um manifesto sonoro contra a flecha do tempo:

Produzir som é como se fosse esconder coisas no ar.

Ouvir é como se fosse cacar segredos no ar.

Vocés estdo escutando?

Se partirmos do ponto de que o som se manifesta como grandeza
do tempo.

Como ler o tempo?

Para ler, se p6e como comum os olhos,

Os fardis da paisagem. Os olhos sao como fardis, ou sao facas? Ou
flechas?

Uma flecha, uma flecha do tempo. Denise Ferreira da Silva.

Ao ler o tempo como uma flecha, é posto o passado para tras, o futuro
a frente.

Adiante, o progresso, a ordem, o sentido, a leitura ocidentalizante,
esquerda pra direita.

Aluz.

Porém, se lermos o tempo como som, perceba: ndo teria nem tras
nem frente, e sim muitas dire¢des. Quando ouvimos, nos sentimos
mais imersas, submergidas,

nada superado em obsoléncia ou no aguardo ansioso de algo vir.
Das diversas flechas em diversas linhas,

emergiria a nés o sussurro em revelagao da condicdo do som e do
tempo: estamos imersas.

Percebem?

Neste pequeno manifesto, proponho o exercicio de realizar uma leitura de tempo a partir
do som. Ndo apenas uma outra leitura. Se trata, antes, de uma contra leitura aquela posta
em progresso pela historiografia e pelas vanguardas, enfim, pelo avango acelerado que nos
sequestra o tempo que constitui o tecido de nossas vidas.

Essa producdo artistica, decidi intitula-la de Como sonorizar aquilo que nGo tem nome?
como gesto consonante ao que é apresentado no texto Sobre a linguagem em geral e sobre a
linguagem dos homens, do escritor alemao critico a ideologia do progresso, Walter Benjamin
(2011). Nele, o autor desenvolve uma teoria da linguagem que situa o termo lingua para além
do campo da linguistica. Para Benjamin, tudo o que compreende o escopo do comunicavel
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A Figura2. Frame 2.

Nota. Retirado do registro audiovisual da performance-palestra Como sonorizar aquilo que ndo tem
nome? por Lucas Dalbem, 2023, acervo pessoal (https://youtu.be/hbr77u0zzm0).

poderia ser considerado linguagem, pois “lingua ou linguagem significa o principio que se volta
para a comunicacdo de contelidos espirituais” (Benjamin, 2011, pp. 49-50). Neste sentido, a ar-
ticulagdo do comunicavel abarcaria todas as coisas, pois todas estdo sob o jugo da linguagem.

Benjamin comenta que “toda lingua se comunica em si mesma; ela é no sentido mais puro
o meio [Medium]™ (2011, p. 53). Porintuir que toda lingua comunica a esséncia espiritual das
coisas e, ao ser falada, fala primeiro de si para depois falar sobre qualquer outra coisa, Benja-
min se pergunta: quem fala a lingua? E responde: a lingua da humanidade'® é a palavra e, na
palavra, hd o nome. Através da palavra, a humanidade nomeia as coisas e por meio do nome
comunica: a esséncia espiritual da humanidade é expressa pelo nome, uma comunicacéo
especffica com Deus't. Neste momento, é perceptivel a dimenséo teolégica — ou, para utilizar

outro termo, mégica — do pensamento de Walter Benjamin*2.

10

11

12

Medium significa, para Benjamin, o meio como canal, um espaco onde o pensamento e a linguagem acontecem. E diferente de
Mittel, que significa meio para um fim, com sentido ferramental.

O autor, assim como muitos outros autores da época, parece utilizar a palavra homem para se referira humanidade como espécie.
Escolhi, pois, substituir a palavra homem por humanidade.

Aqui Benjamin se refere ao Deus judaico no qual ndo é representavel em imagem nem corporificado, ao passo que o Deus cristdo
é exacerbadamente representado imageticamente e entende Cristo como corporificagdo de Deus na Terra. Por isso, Benjamin
interpreta Deus como uma forga que a linguagem ndo acessa plenamente.

Ateologia, para Benjamin, excede o contexto das religides para adentrar a modernidade e sua fé profana no progresso. Neste
contexto, a fé se aproxima de uma magia propriamente moderna. A teologia, para Benjamin, excede o contexto das religides para
adentrar a modernidade e sua fé profana no progresso. Neste contexto, a fé se aproxima de uma magia propriamente moderna.
Ver O capitalismo como religido (Benjamin, 2013) e Didlogo sobre a religiosidade do nosso tempo (Benjamin, 2013). Fundada neste
Ultimo ensaio, a pesquisadora Fatima Costa de Lima (2021, p. 54) comenta a profana teologia benjaminiana no contexto da mo-
dernidade, em que “Arte, comércio, luxo, tudo é obrigatério” (Benjamin, 2013, p. 33). Quando a cultura se reduz a “conversdo dos
mandamentos divinos em leis humanas”, contra a forga do que esta vivo; quando a formagdo “nos deixa frios” (Benjamin, 2013, p.
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A partir desta concepcdo, a discussao da linguagem proposta pelo autor atravessa um
campo que a priori se apresenta como metafisico, mas que levanta considera¢ées materia-
listas ao constatar a dimensdo relacional da linguagem e das coisas que se estabelecem a
partir dela. Quase como uma forca invisivel, a linguagem imprime realidade a partir de suas
virtualidades, na importancia que dé ao nome.

Na linguagem, o gesto de nomear é responsavel por um principio basilar, que permite a
comunicagdo das esséncias espirituais. Para Benjamin (2011), 0 nome é sonoro, € a lingua-
gem da humanidade s6 é possivel na medida em que Deus delegou a humanidade a tarefa
de nomear as coisas. Porém, aqui hd um impasse: a linguagem da humanidade é perfeita por
poder nomear — ou, em outros termos, sonorizar —, enquanto a linguagem das coisas sofre
daimperfeicdo da linguagem em relacdo a da humanidade, pela impossibilidade da fala. Para
Walter Benjamin (2011), as coisas estdo mudas:

As coisas é negado o puro principio formal da linguagem que é o som.
Elas s6 podem se comunicar umas com as outras por uma comuni-
dade mais ou menos material. Essa comunidade é imediata e infinita
como a de toda comunicacado linguistica; ela € magica (pois também
ha uma magia na matéria). O que é incomparavel na linguagem hu-
mana € que sua comunidade com as coisas € imaterial e puramente
espiritual, e disso o simbolo é o som (p. 60).

Alinguagem muda das coisas, que se comunicam em comunidade material, tem como
elo simbdlico o som. Através do nome e no nome, Deus torna cognoscivel as coisas, mas a
humanidade dd nome a medida que as conhece (Benjamin, 2011). Na lingua muda das coisas,
o som do nome poderia promover, em didlogo com Pierre Schaeffer, uma renovagao do ouvir
pelo fazer? A possibilidade de desvelamento da propria escuta no dominio do emudecido
significa que algo mudo pode ter algo a ser dito. Me parece que é no movimento do indizivel
e invisivel que reside parte dessa magia que Benjamin convoca em seu escrito: elaborar a
dadiva do sonoro recebida pela humanidade a fim de receber a lingua muda para entdo,
sonoriza-la. Posto isto, como tornar comunicavel a linguagem das coisas com a linguagem
da humanidade? Se o simbolo é o0 som, que som seria esse? De qual lugar viria? Ao proferir o
som do nome, seriamos capazes de (re)conhecer as coisas através do som?

OUVIR E COMO SE FOSSE CACAR SEGREDOS NO AR

O esforgo de responder essas perguntas compde parte do escopo de minha atual
pesquisa nas artes da cena, direcionado as sonoridades. Neste campo de estudo, me pro-
ponho a investigar também as possibilidades de esgarcamento estético do tempo-espaco
no intuito de articular pensamentos filoséficos-estéticos sobre e a partir do som.

39) eotrabalho social imp&e o ritmo da evolugdo, a profanagdo benjaminiana instaura a dialética entre o risco da alienagdo egoista
e anecessidade de submissdo ao mundo, em prol da busca de um sentimento coletivo que ndo dispense nem a existéncia nem o
pensamento critico do individuo (Lima, 2021, p. 54).
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Aqui designo o som como qualquer manifestacdo sonora, ou seja, vibracdes de onda
no espaco através da matéria. Ao falar de som, se presume o ato de escuta do som e, nesta
relacdo entre emissdo e escuta sonora, existem diversas variantes no meio do caminho a
serem consideradas. E importante dizer que nem todas as vibracdes de onda no espaco sdo
perceptiveis ao ouvido humano; nem todo ser humano escuta e ndo apenas o ser humano é
capaz de ouvir. Se considerarmos um conhecimento basico do estudo em aclstica do campo
da Fisica, temos o dado de que a audicdo humana tem a capacidade de perceber ondas de 20
Hz a 20.000 Hz'3. Apesar desta constatacdo da percepcdo humana do audivel, existem sons
que vibram para além dos 20.000 Hz, do qual séo chamados de ultrasons, e sons que vibram
abaixo de 20Hz, os chamados infrasons. E interessante destacar que, mesmo que os ultrasons
e infrasons ndo sejam perceptiveis, isso ndo significa que eles ndo existam ou que ndo fagam
parte da estrutura sonora do mundo, assim evidenciando a nossa limitacdo e alienagdo social,
cultural, anatémica ou fisiolégica enquanto humanos perante esses eventos sonoros'*. Ha
evidéncias de como outras espécies se comunicam, organizam e se relacionam com outros
seres do bioma através de frequéncias infra e ultrasonoras. Alguns desses exemplos sdo 0s
golfinhos e morcegos com seus ecolocalizadores. Estes por sua vez emitem ultrassons de 150
a160.000 Hz que se propagam e refletem em obstaculos, presas e outros seres dentro desse
raio de vibracdo, tornando possivel os voos noturnos e os nados em aguas profundas dessas
espécies de mamiferos. Ja os elefantes da savana africana elaboram a coesdo da manada
porinfrasons (1 Hz a 20 Hz) emitidos por suas cordas vocais que vibram pelo solo, estabele-
cendo uma interconexdo entre o bando em um raio de vibragdo de até 10 (dez) quildmetros

de distancia.'®

Nesta perspectiva, poderiamos criar um paralelo metaférico desta constatacdo de fre-
quéncias sonoras inaudiveis ao ser humano em relacdo a falas de seres que historicamente
ndo sdo escutados? Qual € o critério utilizado pela escuta ao realizar recortes na paisagem
sonora, separando o que é aprazivel do que é ruidoso? Em consonancia com Jota Mombaca™®
(2015, par. 31):

F possivel dizer que, as falas subalternas, para a escuta dominante,
vibram como os infra e ultrasons para a escuta humana, fora do cam-
po de audibilidade. [...] interrogar o marco do que pode ser ouvido
nos termos da cultura euroamericana, colonial, heterocentrada e cis-
normativa dominante configura um gesto politico-tedrico no sentido
de uma descolonizacdo, um remapeamento da escuta que leva em
consideracdo o ruido e as linhas-de-fuga que ele fissura na harmonia
sobreposta.

13

14
15

16

Hertz (Hz) € uma unidade de medida de frequéncia do Sistema Internacional (SI) que expressa o nimero de repeticdes do fenémeno

fisicode ondaem 1 (um) segundo.

Informacgdes recolhidas por meio do sitio: https://www.eauriz.com.br/frequencias-sonoras/ Data de acesso: 25/04/2024 as 11:42

Informacgdes recolh\das por meio dos sitios: Innate recognition Qf wate[ bodies i D echo ant ing bats | Nature Communications;
An Elephant’ nt ience | AAAS e How Do Dolphin tion? (dolphin m). Data de acesso: 25/04/2024 as

12:30

Jota Mombacga é ensaista e performer. E uma bicha ndo binéria, nascida e criada no Nordeste do Brasil, que escreve, performa e

faz estudos académicos em torno das relagdes entre monstruosidade e humanidade, estudos kuir, giros descoloniais, interseccio-

nalidade politica e tensGes entre ética, estética, arte e politica nas produgdes de conhecimentos do sul-do-sul globalizado.
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Existe uma espécie de gestdo do sonoro através desta escuta dominante que Mombaca
apresenta. Algo dentro da escuta regula e seleciona os sons tidos como audiveis e ndo audi-
veis, assim como no campo da visdo, sobre coisas que sdo visiveis e invisiveis ao olho. Dialo-
gando com o autor esloveno Slavoj Zizek!', essa forca reguladora poderia aqui ser chamada
de ideologia:

Parece mais facil imaginar o “fim do mundo” que uma mudanga muito
mais modesta no modo de producdo, como se o capitalismo liberal
fosse o “real” que de algum modo sobrevivera, mesmo na eventua-
lidade de uma catastrofe ecolédgica global... Assim, pode-se afirmar
categoricamente a existéncia da ideologia qua matriz geradora que
regula a relagdo entre o visivel e o invisivel, o imaginavel e o inimagi-
navel, bem como as mudancas nessa relacdo (Zizek, 1996, p. 7).

Em dialogo com Mombaga, a ideologia entdo submete e regula a escuta, a visdo e a
imaginacdo — ou seja, a suposta experiéncia espontdnea com o mundo, nossa no¢éo de rea-
lidade. Mas, seus mecanismos de funcionamento ndo sao e ndo podem ser discursivamente
assumidos enquanto ideologia por ela mesma, pois correm o risco de desintegrar a percepgdo
de realidade estabelecida por ela prépria. Nisso, a ideologia que delimita o horizonte de pos-
sibilidades hoje enquanto estrutura capitalistica € a ideologia do progresso. O real, como
citado por ZiZek no apontamento feito por Mombaca, diz respeito a essa vida espontanea que
de algum modo oculta processos extrativistas de violéncia, exploracdo e consumo de ordem
racial, de género, de classe e do ambiente, como pecas integrantes dessa realidade. Por sua
vez, essas pegas sdo institucionalizadas, naturalizadas e amparadas pela l6gica de progresso,
que segue regulando e produzindo em si mesma a prépria realidade. Portanto, a impressdo de
que as coisas vivem, apesar de tudo, de forma harmoniosa, de que convivem numa aparente
paz, é parte resultante da produgdo e da manutencdo dessa ideologia do progresso.

Portanto, segundo Zizek a ideologia seria uma virtualidade que imprime uma realidade
efetiva as coisas, mas ela em si ndo é material: € um real artificializado, que regula praticamen-
te todas as relagdes. Como se fosse o plano de fundo da paisagem, faz com que exista certa
dificuldade em tragar uma linha que separe a ideologia da realidade efetiva. Ora, mas entdo,
existe safda? Ha como escapar da ideologia do progresso? Como distinguir uma coisa da outra?

O autor comenta que, paradoxalmente, mesmo atingindo todos os ambitos de nossa
vida, aideologia ndo é absoluta. Na ideologia, o que é tido como o mais verdadeiro é o que se
encontra no mais profundo da virtualidade ideoldgica: nela se oculta o real dos antagonismos.
Ja que aideologia opera naquilo que se consegue ver e ndo ver, no que se consegue escutar
e ndo escutar, o real dos antagonismos teria forcas que invadiriam a virtualidade ideoldgica,
aficcdo simbdlica, sob forma de aparicées espectrais (Zizek, 1996, p. 32). Nesse raciocinio,
0 que escapa do escopo de realidade seria entdo o antagonismo: o real que resiste ao real,
aquilo que resiste em ser absorvido pela tarrafa ideologica.

17 Slavoj Zizek é um filésofo, tedrico cultural e intelectual esloveno. Ele possui trabalhos no campo da filosofia, onde relaciona hege-
lianismo, psicanélise e marxismo com teoria politica, além de critica de cinema e teologia.
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No sentido do som, poderiam as aparicées espectrais serem as vozes historicamente
subalternizadas da qual Mombaca comenta? VibracGes, zumbidos, artefatos sonoros e rui-
dos —em jogo metaférico com os ultra e infrassons — que, mesmo constituindo a paisagem,
de alguma forma escapam da audibilidade ideoldgica e perturbam a escuta como se fosse
um assombro. Nisso, parece que alguns sons insistem em deslizar ruidosamente para dentro
do ouvido e dele indicam direcdes rumo ao invisivel. Mas, o que seria? Que dire¢cdes seriam
estas? Qual invisivel?

ESCUTE, E O SOM DAS MONTANHAS DERRETENDO

No estudo The Sound of Melting Mountains: A Sound Cartography of Mining in Minas Gerais,
Brazil, 0 pesquisador mineiro Frederico Pessoa (2022)'8 disserta de forma critica sobre o pro-
cesso extrativista capitalista de mineragdo no estado de Minas Gerais, pela sua perspectiva
de pesquisador sonoro. Para isto, Pessoa (2022) propde uma cartografia sonora pondo em
didlogo as diversas instancias que esse processo extrativista implica a nivel sociocultural,
econdmico, geografico, histérico, simbdlico, ambiental e, em especial, sonoro, na vida dos
seres e das coisas que existem no que se compreende como territério geografico brasileiro
e para além territério.

No decorrer da cartografia, Pessoa (2022) elenca a no¢do de mapa pois um mapa é “algo
ndo acabado, mas que permanece aberto para movimentos que o redimensionam e mudam
para linhas de voo, que configuram novos mapas” (p. 3). Por se tratar da perspectiva sonora,
o0 autor permite tragar formas de leitura e de escuta ndo tdo fixas e abertas ao inesperado,
pois considera que o som é uma entidade dinamica, um objeto de experiéncia que muda
constantemente e que nos coloca num estado de alerta (Pessoa, 2022). Ele comenta:

A multiplicidade de sons e temas que se confluem sob a perspectiva da
interseccgao historico-espacial pela qual se origina a mineragao brasi-
leira e que queremos abordar, permite-nos ter uma compreensao mais
ampla do significado de possiveis mudancas nas formas de pensar,
ser e vida que devemos procurar alcancar. [...] Talvez precisemos ou-
vir a diferenca, os modos de produc¢do do conhecimento e a relacdo
entre os seres que sao vistos na alteridade amerindia, por exemplo,
que se baseiam na “cosmopolitica” onde os seres sdo equilibrados
em sistemas de valores ndo excludentes. Talvez o primeiro passo seja
ampliar, aprofundar e descolonizar a nossa escuta, para que sejamos
sensiveis e possamos ser afetados pelas diferentes conformacoes do
mundo, pelas diferentes formas de convivéncia entre os seres e, com
isso, abandonarmos a nossa humanidade ensurdecedora (Pessoa,
2022, p. 3).

18  Frederico Pessoa é doutor em Artes pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Brasil. E artista sonoro e membro do
ESCUTAS: Grupo de Pesquisa e Estudos em Sonoridades, Comunicagdo, Textualidades e Sociabilidade (grupo de pesquisa em
sonoridades, comunicacdo, textualidades e sociabilidade) na Universidade Federal de Minas Gerais, onde também atua como
engenheiro de som. Para consultar a obra do pesquisador-artista, acesse: https://fredericopessoa.net
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E importante sublinhar aqui a diferenca que existe entre ouvir e escutar. Para isto, utilizarei
como guia a seguinte definicdo de Schaeffer: o ato de ouvir corresponde a ordem da percepg¢do
do sonoro como fendmeno fisico®, a vibraco das onda percebida pelos ouvidos (dependen-
do dos casos, até pela propria pele, de forma tatil), e escutar se refere a um primeiro grau de
consciéncia da percepcao do som. Nesta consciéncia incipiente ha permissividade, analise e
selecdo da manifestacdo sonora segundo critérios discursivos, elencados de forma consciente
ou nd0%°. £ algo como dar atencdo com o ouvido, na busca de um certo entendimento que,
apo6s a elaboragdo conjunta a outros conhecimentos, experiéncias, memorias e sensagoes,
se tornaria o que o autor chama de compreensdo do acontecimento sonoro”L.

Essas conceituagdes, em consonancia com o estudo de Frederico Pessoa, configuram o
som e a escuta do som como formas de reflexdo, articulacdo e producéo de conhecimento
sobre processos histérico-espaciais. Deslocar o ouvir da concepgdo de uma atividade passiva,
segundo Salomé Voegelin (2010)%2, significa conceber uma escuta que permite uma espécie
de caminhada através da paisagem. O que eu escuto é sempre uma descoberta em potencial,
e ndo apenas algo a ser recebido. Toda descoberta em som é generativa, remete a fantasia,
sempre diferente, subjetiva e continuada: na escuta, eu estou no som e neste ato eu também
gero aquilo que é ouvido (Voegelin, 2010, pp. 4-5).

Pessoa (2022) comenta que o vasto investimento de capital em pesquisa de novas tecno-
logias de escavacdo, extracdo, processamento e transporte na atividade de mineragdo traz,
consequentemente, novas vibracdes, ritmos e pulsaces ao processo de comoditizacao da
terra. Na atmosfera acustica das méaquinas de mineracdo, héd uma oposicdo avassaladora do
som a outras atmosferas sonoras, seja pela sua poténcia de volume e intensidade, seja pela
subsequente desertificagdo, ao tornar o solo num espaco praticamente sem vida, coagindo
e expulsando seres humanos e ndo humanos que produziam até entao o tecido vital daquela
regido escavada.

O som de serras elétricas, escavadeiras, perfuradoras, motores de caminhdes, britadeiras,
bombas e guindastes sdo alguns dos varios sons que habitam espacos que se propoem des-
envolvimentistas, tecnologicos e progressistas, pois eles competem e se sobrepdem a outras
sonoridades presentes no mesmo espaco geografico. Segundo o autor, esta é a cartografia
sonora do antropoceno, onde denuncia a acdo humana de forma dominante e coercitiva

19

20

21

22

Existem pessoas surdas que ndo ouvem absolutamente nada, outras possuem niveis de dificuldade para ouvir, em maior ou menor
grau. Apesar disto, existe também o fenémeno tatil do som através da vibragdo das ondas sonoras no espaco. Neste estudo, este
grau de manifestacdo sonora também é considerado, assim como a percepgdo do som pelos ouvidos.

Apesar de Schaeffer aparentemente apostar numa espécie de racionalizagdo do processo ouvir-escutar-entender-compreender,
me interessa destacar as possibilidades que a escuta atenta proporciona ao se prostrar diante do som/objeto sonoro enquanto
produgdo/fruicao estética, filosofica e de pensamento, sem chegar numa pretensa totalidade do que significa determinado som
e sim suas nuances dindmicas de significacdo.

H& outras abordagens e classificagGes utilizadas dentro dos estudos sobre a escuta. Ver Deep Listening: AComposer’s Sound Practice
de Pauline Oliveros (2005) e O 6bvio e 0 obtuso de Roland Barthes (2009).

Salomé Voegelin é escritora, pesquisadora, praticante e professora de som na London College of Communication, University of Arts
em Londres, Reino Unido. Trabalha a partir da logica relacional do som para focar entre e no liminar, onde diferentes disciplinas se
encontram para lidar com questdes contemporaneas, e onde demandas feministas, decoloniais e pds antropocéntricas podem
engendrar possibilidades de conhecimento diferentes e plurais. Ela esté envolvida no potencial transversal e transdisciplinar do
som — ouvir através de disciplinas e processos, a fim de desenvolver uma hibridacdo de pesquisa onde habilidades e metodologias
musicais, artisticas e humanas possam gerar uma resposta contemporanea as emergéncias climaticas, de satde e sociais. £ autora
dos livros Listening to Noise and Silence (2010), Sonic Possible Worlds (2014/21), The Political Possibility of Sound (2018) e Uncurating
Sound (2023).
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albem

perante a T(t)erra — tanto no sentido global do planeta Terra quanto no sentido da terra
enquanto solo material vivo (com minérios, aquiferos, fungos, raizes, e todo outro tipo de
matéria viva e ndo viva na area terrestre).

Para Frederico Pessoa (2022), essa cartografia sonora ndo revela apenas uma agao ex-
trativista do presente das mineradoras em regides do estado de Minas Gerais, mas desvela
um tipo de atividade que o autor compara a uma flecha do tempo, que historiciza o proces-
so colonial estruturante do Estado e do territério que funda o que conhecemos hoje como
Brasil. No século XVIII, a regido integrou o Ciclo do Ouro, destacando se como um dos focos
principais de extracdo de ouro e diamantes com mao de obra de africanos escravizados para
o império portugués. O Arraial de Tejuco, que mais tarde tornou-se uma cidade, renomeada
de Diamantina, foi o centro dessa producdo. Estima-se que foram enviadas em torno de 800
toneladas de ouro para a coroa portuguesa, negociadas entre varios outros paises europeus
em parcerias, tratados, débitos e demandas comerciais.

Se fosse possivel transportar e agucar nossos ouvidos para o periodo de mineracdo co-
lonial, quais sons perceberiamos no espaco? Muito provavelmente, ouviriamos o som de chi-
cotadas, picaretas em pedras, instrumentos de tortura, enxadas na terra e gritos agonizantes
de dor das pessoas escravizadas. Ao mesmo passo em que também poderiamos ouvir o som
dos gritos das rebelides, protestos e insurreicdo das pessoas escravizadas em oposi¢ao a sua
escravizagdo, assim como som de tambores e canticos entoados em multiplas linguas de
origem africana, nos quilombos (Law, 2006).

Nestas mesmas regides, a atividade mineradora colonial se industrializou e se manteve
como um dos projetos econdmicos brasileiros mais relevantes, caracterizando o neo-extra-
tivismo contemporaneo.

Em 2015, a empresa Samarco (onde as companhias parceiras sao a
Vale S/A e BHP Group Ltd) foi responséavel por um dos maiores crimes
ambientais na histéria do Brasil. O rompimento de uma barragem de
rejeitos no municipio de Mariana-MG causou a destruicdo de extensas
areas verdes e ecossistemas diversos, abrangendo a comunidade de
Bento Rodrigues com lama tdxica, e matando o rio Doce, cuja bacia
se estende desde o centro do estado de Minas Gerais ao norte do
estado do Espirito Santo, onde esta localizada a sua foz. IniUmeras
comunidades e areas urbanas ao longo do seu caminho tiveram seus
meios de subsisténcia e 0 abastecimento de recursos hidricos afetado.
Comunidades de povos indigenas que habitam a bacia hidrografica,
como os Krenak, foram enormemente impactados, pois o rio ndo era
apenas sua fonte de dgua e comida, mas também ocupavam um lugar
sagrado no seu modo de vida (Pessoa, 2022, pp. 12-13).

Em 2019, outro crime ambiental ocorreu no mesmo estado no municipio de Brumadin-
ho-MG, tendo a empresa brasileira Vale S/A e a subsidiéria alema TUV SUD como responsaveis
pelo crime. A barragem da Mina do Cérrego do Feijao rompeu dia 29 de janeiro matando 272
pessoas e despejando 6,5 milhdes de metros clbicos de rejeitos de mineragdo na bacia do
Rio Paraopeba. As investigacdes apontaram que as empresas sabiam do risco do rompimento
da barragem, tendo a consciéncia de que o nivel de seguranca na barragem estava abaixo do
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recomendado por padrdes internacionais, porém mesmo assim decidiram continuar com as
atividades na area. O impacto é sentido até hoje na regido: a pesca é uma atividade proibida, os
niveis de quadros de depressao entre moradores de Brumadinho aumentaram drasticamente,
além do sofrimento das familias que ainda aguardam as equipes de busca em encontrar seus
parentes ainda desaparecidos no meio da lama toxica (Mansur, 2023).

A partir desse explanado, é possivel afirmar: o extrativismo é um pensar, um fazer, um
modelo que atravessa o tempo histérico e rompe barragens de concreto e barreiras de som,
como uma flecha. Cria expectativa de progresso, esperanca de avancos de diversos niveis,
porém a riqueza que se gera sé é possivel a partir do empobrecimento e da ruina do mundo,
tipicos da existéncia sistematica do capitalismo.

Nessa flecha retilinea, é possivel assemelha-la a uma linha bidimensional simples, em
orientacdo de seta. Nela temos um atras e um a frente. Avante, adiante, evoluir e desenvolver
sdo imperativos comumente usados para se referir a processos cuja fé no progresso precisa
superar algo para seguir em frente. Se ha algo de produtivo na promocdo de desenvolvimen-
to, seja ele social, politico, econdmico ou cultural, qual seria o ponto de partida? Para qual
direcdo? Superar o qué? O que determina o que é obsoleto e antigo, e 0 que é novo, neces-
sario e progressista? Num histérico sociocultural brasileiro marcado pelo processo colonial,
regimes autoritarios e de abafamento de revoltas populares que vao do Império a Republica,
da ditadura militar a redemocratizacdo, dos quais se mantiveram e se sustentam em nome
do progresso, ainda é possivel considerar o progresso como caminho?

Os critérios do progresso compreendem uma logica implicada em formas de pensar atre-
ladas a processos de exclusdo e segregacao, historicamente marcados pela modernidade.
Por onde passou e continua passando, essa modernidade produz destruicdo ambiental, ge-
nocidios, coer¢do e subjugacdo de muitas vidas. Com suas hierarquias de poder, raga, género
e classe, terrorismo de estado, guerras por recursos naturais e diversas outras relagdes, a
modernidade posiciona o outro como passivel de ser explorado cultural, intelectual, social
e economicamente.

Penso que o som — ou, pelo menos, determinadas formas de como se compreende a
escuta do som — permite uma articulacao sensivel e filoséfica diante de seus diversos fenome-
nos. Soar e emitir som compoem o espectro vibracional do mundo daquilo que esté a espera
de ser ouvido, que é feito na escuta. Sdo vozes, rangidos e ruidos que, por vezes implicados
na ordem acusmatica, desvelam o real que os olhos ndo sdo capazes de perceber.

Em suma, as reflexdes sobre 0 som e a escuta revelam aqui uma complexidade das re-
lacOes sociais e historicas que constituem nossas experiéncias de mundo. O som entdo ndo
se reduz apenas a um mero fendmeno fisico, mas um medium de (des)velar e desafiar (ou
conservar) estruturas de poder que perpetuam a exclusdo. Ao se propor escutar, é possivel
perceber as nuances dos pretensos siléncios que compdem a paisagem, oferecendo uma
oportunidade de reimaginar o mundo em termos mais ampliados. A escuta se torna, assim,
uma pratica de subversdo a ideologia do progresso e, consequentemente, de transformagao,
que nos convida a reconsiderar o que significa ouvir o outro sem minimiza-lo a um mero outro.

Se onde ha vida ndo ha siléncio, talvez mesmo onde ndo ha vida possa haver som.
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SOUNDWALKING
IN SPACE-TIME

ABSTRACT

This article analyzes features of the author’s artistic research in which he investigates space
and time through soundwalking, an immersive and embodied practice with the capacity to
engage critical attention and reanimate otherwise familiar surroundings. Inspired by social
geographer Doreen Massey’s (2005) conception of space as “a simultaneity of stories so far”
and “always in the process of being made,” the author’s soundwalks explore the points of
intersection at which space is produced. In this paper, the author analyzes the temporal and
corporeal aspects of the soundwalking, and their approach based upon an initial capture of
sound recordings while walking a particular route, before returning them to be experienced in
their original context, thereby exploiting the consequent temporal shift. Through the deliberate
blending of these field recordings with the live soundscape during the shared experience of
the group soundwalk, perceptions can be destabilized and new relations constructed to the
socio political realities facing particular communities (LaBelle, 2018). Soundwalks challenge
assumptions of present-day lived experience and invite the imagining of alternative pasts and
potential futures. The author offers the soundwalk Pentrich Rising - South Wingfield (Brown,
2017) as a case study, sharing insights into their original methodology. Soundwalking is shown
to be an effective means of spatio-temporal exploration, with potential to be investigated by
researchers from artistic, sonic, spatial, social-historical, socio-political, and environmental
disciplines.

Keywords: Soundwalking, Environmental Sound, Binaural Recording, Embodiment, Temporal
Dislocation, Augmented Reality.

PASEO SONORO EN EL ESPACIO-TIEMPO
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[y |

e-ISSN:2955-8697

Este articulo analiza las caracteristicas de la investigacion artistica del autor que, a su vez,
interroga el espacio y el tiempo a través del paseo sonoro, una practica inmersiva y corpo-
reizada con la capacidad de captar la atencion critica y reanimar entornos que de otro modo
serfan familiares. Los paseos sonoros del autor exploran los puntos de interseccion en los que
se produce el espacio, en funcién de la concepcién del espacio de la gedgrafa social Doreen
Massey (2005), entendida como “una simultaneidad de historias hasta el momento” y “siempre
en proceso de creacién”. En este articulo, el autor examina los aspectos temporales y corpé-
reos del paseo sonoro y su enfoque basado en una captura inicial de grabaciones sonoras
mientras recorre una ruta en particular, antes de devolverlas para ser experimentadas en su
contexto original, para asi explotar el consiguiente cambio temporal. Mediante la combinacién
deliberada de estas grabaciones con el paisaje sonoro en vivo durante la experiencia compar-
tida del paseo sonoro grupal, las percepciones pueden desestabilizarse y construir nuevas
relaciones con las realidades sociopoliticas a las que se enfrentan ciertas comunidades (LaBe-
lle, 2018). Los paseos sonoros desafian los supuestos de la experiencia vivida en el presente e
invitan aimaginar pasados alternativos y futuros potenciales. El autor ofrece el paseo sonoro
Pentrich Rising — South Wingfield (Brown, 2017) como estudio de caso y comparte ideas sobre
su metodologia original. El paseo sonoro ha demostrado ser un medio eficaz de exploracion
espacio-temporal, con potencial para ser investigada desde las disciplinas artisticas, sonoras,
espaciales, sociohistéricas, sociopoliticas y ambientales.
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Palabras clave: Paseo Sonoro, Sonido Ambiental, Grabacién Binaural, Corporeizacion, Dislo-
cacién Temporal, Realidad Aumentada.
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Este artigo realiza uma andlise das caracteristicas da pesquisa artistica do autor, na qual in-
vestiga o espaco e tempo através da caminhada sonora, uma pratica imersiva e corporificada
com a capacidade de atrair a atencdo critica e de reanimar ambientes que de outra forma
seriam familiares. Baseados na concepcdo de espaco da gedgrafa social Doreen Massey (2005)
como “uma simultaneidade de histérias até agora” e “sempre em processo de criacdo”, as
caminhadas sonoras do autor exploram os pontos de interseccdo nos quais o espaco é pro-
duzido. Neste artigo, o autor analisa os aspectos temporais e corporais da caminhada sonora,
e a sua abordagem baseada numa captura inicial de gravacdes sonoras enquanto percorre
um determinado percurso, antes de devolvé-las para serem experienciadas no seu contexto
original, explorando assim a consequente mudanca temporal. Através da mistura deliberada
destas gravaces de campo com a paisagem sonora ao vivo durante a experiéncia partilhada
da caminhada sonora em grupo, as percepgdes podem ser desestabilizadas produtivamente
e novas relacdes construidas com as realidades sociopoliticas enfrentadas por comunidades
especificas (LaBelle, 2018). As caminhadas sonoras desafiam suposices da experiéncia vivida
no presente e convidam a imaginacdo de passados alternativos e futuros potenciais. O autor
oferece a caminhada sonora Pentrich Rising - South Wingfield (Brown, 2017) como estudo de
caso, partilhando insights sobre a sua metodologia original. A caminhada sonora mostra-se
um meio eficaz de exploragdo espaco temporal, com potencial para ser investigada a partir
de disciplinas artisticas, sonoras, espaciais, socio-historicas, sécio-politicas e ambientais.

Palavras-chave: Caminhada Sonora, Som Ambiental, Gravagao Binaural, Incorporacao, Des-
lizamento Temporal, Realidade Aumentada.
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In June of 1817, a band of revolutionaries set out in the pouring rain
from the Derbyshire village of Pentrich to march to Nottingham, rob-
bing and press ganging others to join them as they went. But after only
a few miles a troop of Hussars appeared and the men fled. Three of
their leaders were hanged and beheaded and twenty were transported
or jailed. Thus ended what was intended to be a nationwide uprising

(Stevens, 2016, p.6).

This essay articulates soundwalking as an embodied artistic research practice through
which to explore space and time. The author/artist has over 16 years of experience compo-
sing soundwalks in diverse contexts and has developed a methodology with the capacity to
provoke states of immersion as well as critical detachment. His modus operandi involves ar-
chival research, site visits, binaural sound, field recording, studio editing, and rigorous testing,
culminating in an artist led group walk and collective discussion.

According to composer Hildegard Westerkamp (2007), the definition of the soundwalk
is “any excursion whose main purpose is listening to the environment” (p. 49). This definition
encompasses listening exercises that forego recording technology and those that apply it.
The author’s approach falls into the latter category, as he captures digital field recordings,
which he then edits in the studio, and subsequently returns to the location from which they
were originally taken. This process creates an effective synthesis of recording and live sound.

This text describes the author’s distinctive approach to soundwalk composition and its
capacity to produce experiences that are at once embodied and temporally dislocated. In-
trigued by the Pentrich revolt that took place over 200 years ago and its ongoing place in our
collective memory, he composed the soundwalk Pentrich Rising - South Wingfield (2017) to
summon the spectre of Pentrich and the lost future it embodies. Using the soundwalking as a
case study, in this paper he also draws upon the work of influential social geographer Doreen
Massey (2005) whose conception of space is of “an open ongoing production” (p. 55), “the
product of interrelations”, and imaginable as “a simultaneity of stories-so-far” (p. 9). Massey
(2005) describes time and space as being implicated in one another, stating that “on the side
of space there is integral temporality of a dynamic simultaneity. On the side of time there is
the necessary production of change through practices of interrelation.” (p. 55). She goes on
to write “conceptualising space as open, multiple and relational, unfinished and always be-
coming, is a prerequisite for history to be open and thus a prerequisite, too, for the possibility
of politics” (Massey, 2005, p. 59).

This article examines the artist/author’s soundwalking practice, offering a detailed des-
cription of his methodology before addressing the influences of sound and walking upon the
body, and how to explore time and space with soundwalking. It concludes by inviting for fellow
artist-researchers to apply the soundwalking to their own fields of enquiry.
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METHODOLOGY OF SOUNDWALKING
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Figure 1. Participants
during Pentrich Rising -
South Wingfield.
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The soundwalking can be adapted in numerous ways and applied to diverse spheres of
interest. For an artist such as Christina Kubisch, the hidden electromagnetic soundscapes of
urban infrastructure inspire her Electrical Walks (2004-2024) for which she uses custom-built
induction headphones to pick up a range of unfamiliar frequencies. Another artist whose
soundwalks expose what would otherwise remain unheard, unseen, and unimagined is Janet
Cardiff. Her The Missing Voice (Case Study B) (1999) is an audio walk that leads the audience on
ajourney through layers of time and place, in this instance, London’s Whitechapel district. In
both cases, the moving bodies of audience members are placed in a direct relationship with
their environment.

In 2006, while making field recordings in the seaside town of Burnham-on-Sea, the author
stumbled upon soundwalking as a means of simultaneously occupying different tempora-
lities. His soundwalks continue to utilize field recordings that he captures along previously
determined routes. He edits these using computer software into layered compositions to be
experienced by groups of participants, each person listening via an iPod or mobile phone
through on-ear headphones. At the start of the soundwalk, having been requested to remain
silent throughout, participants simultaneously press play before being led along the route by
the author who acts as a pacemaker to ensure that the recording is heard in synchrony with
landmarks. Like Janet Cardiff, the author draws upon the immediate environment as both a
sound source and soundwalk setting, the unpredictable occurrences along the walking rou-
te becoming integral to the augmented reality of the experience. Confusion arises as to the
sources of what is heard, and the participant becomes productively disoriented, even in what
may be a location familiar to them.

The author’s approach is concerned with listening, but also experiencing place through
the full range of senses and critical faculties. Each soundwalk invites participants to engage
with both granular and panoramic features of the land and soundscape. As the author leads
a group along the route, and in maintaining synchrony between soundtrack and landmarks,
his pace and consequently that of participants can veer between rapidity or slowness, or even

T——, ettt

Note. Taken by the participant Jo Wheeler.
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cometo a complete stop. Disruption from a familiar and comfortable walking pace, particularly
when slowed down, can lead to a heightened state of attention in which objects, textures, and
events experienced along the way are given focused attention.

Soundscapes are replete with sounds continually combining and re-combining to create
what composer and writer R. Murray Schafer (2004, p. 37) describes as a “macrocosmic musi-
cal composition”, available to all through the simple performance of active listening. Pauline
Oliveros (2024) likewise celebrates the expansiveness of sound in stating “I see and hear life as
a grand improvisation — | stay open to the world of possibilities for interplay in the quantum
field with self and others — community, society, the world, the universe, and beyond (p.8).”
Each of the author’s soundwalks is an aleatoric composition, in which significant aspects
are left open to chance in concert with the live environment. Each takes place within its own
context, time, and space; with locations offering distinctive soundscapes. Their uniqueness is
reflected in the recorded soundtrack that the author activates by replaying it in the environ-
ment from which it originated. The soundwalk is based upon a compound score comprised of
the following elements: 1) a walking route undertaken by the author and subsequently shared
with participants, 2) a synchronous sound recording edited from field recordings captured
along that route, and 3) the unpredictable encounters that take place along the route during
each iteration of the soundwalk. The route and soundtrack can be re-performed on multiple
occasions but due to the ever-changing features within the live environment, each will be
different to the last.

The sound recordings that form the soundtrack will have been captured by the author
repeatedly walking the route using binaural microphones and a digital recorder, days, weeks,
oreven years previously. The soundmarks on the recording are designed to be experienced in
synchrony with the landmarks along the walking route. Because the soundtrack features sound
material listened to in the location from which it originated, misinterpretation can occur as to
whether it is diegetic, or appropriate to that context. Artist and writer Janhavi Sharma (2022),
who participated in Pentrich Rising - South Wingfield, wrote in response:

The seamless way in which the sounds would overlap with the surroun-
dings made it difficult to distinguish what was immediately around me,
and what was not. Thinking that you deliberately layered the sounds
that way, made me wonder about your intention as an artist, to invite
me to be aware, to actively listen, and to listen intently (personal com-
munication, April 11, 2022).

An important consideration is the on-ear headphones offered to participants which are
deliberately selected to allow the live environmental sound to merge with the recording. Any
given location has its own soundprint and thus, although the soundtrack seems appropriate
to the site of its capture, a significant temporal gap will have been created. The time lapse
between the recording and the playback reveals, often playfully, the transience of everything.
The full-throated motorbike engine that featured on the original recording might now be heard
as an accompaniment to a passing pushbike. A couple of passers-by engaged in conversation
become transformed into ghostly presences.
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Weir Mill Farm
>

Figure 2. Element 1 of compound
score. Map of the Pentrich Rising
- South Wingfield walking route.

Note. Extracted from flyer number 2 of a series of 19 produced by The Pentrich and South Wingfield
Revolution Group. Walk compiled by John Hardwick.

) South Wingfield walk 5 years ago

ichanan

A Figure 3. Element 2 of compound score.

Note. Screenshot of sound recording edited from field recordings captured along the South Wingfield
walking route.
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The act of listening during a soundwalk to a recording captured days, weeks, or years
before can initiate what soundwalk participant Jo Wheeler (personal communication, March
2020) has described as “a playful, sensory confusion — a thrill and mild panic about the sound
of a car fast approaching.” In such moments one can readily become disoriented. In Pentrich
Rising - South Wingfield (2017), the author recorded songs during the re-enactment walks that
formed part of the bicentennial commemorations for the original revolt and incorporated the-
seinto the soundwalks. Within the narrative arc of a soundwalk, overtly theatrical sounds such
as pieces of music can also lead to a collapse of the 4th wall and interrupt the immersivity of
the experience. These act as reminders of the artifice behind the work and call into question
both one’s perception and surroundings.

For a participant retracing the footsteps of the revolutionaries® within a 21st century
soundwalk, the experience can lead to imaginative leaps as well as disorientation. Ryan Boult-
bee (2020), a participant in Pentrich Rising - South Wingfield, felt at its conclusion as though
physically and historically he didn’t “really belong” and another participant, Klara Szafrariska
(personal communication, June 21, 2021), alluded to the “emancipatory” in describing esca-
ping from present-day reality into the semi-fictional and temporally ambiguous. Artist, writer,
and theorist Brandon LaBelle (2018) has suggested sound works unsettling and exceeding
“arenas of visibility by relating to the unseen, the non-represented or the not yet apparent”
(p. 2). The soundwalk summons not only the spectre of 1817 but also, through its inclusion
of the sounds of drones and helicopters, the notion of authorities monitoring the English
countryside through an array of technological surveillance capabilities, and a warning of the
futility of resistance.

The author applies the same core methodology to each soundwalk composition, offering
a point of departure and allowing for comparison between sites and experiences. A typical
soundwalk involves the following stages:

An initial survey of the area in which the soundwalk is to take place using Google Stree-
tview. This helps to identify potential start and end points, calculate time and distance, and
consider practicalities such as transport hubs. On occasion, a curator might suggest some
parameters to work within, such as a time frame and a start or end point.

The author incorporates a variety of locations through which to walk, often selected for
their liminality and potential as portals, such as bridges and gateways. The author seeks to
temporarily occupy spaces and enter a liminoid zone where voluntary disorientation and the
resultant instability can take place. Artist and writer Emma Cocker (2012, p. 60) states that

1 The Pentrich revolution took place in 1817 in response to the dire economic and socio-political situation in England
in the wake of the Napoleonic wars. A lightly armed group, comprising men employed in a variety of trades, inclu-
ding stockingers and iron workers, marched on Nottingham from various Derbyshire towns and villages. In this des-
perate act, they had been persuaded by their overzealous leaders and a government agent provocateur that
thousands of fellow revolutionaries from the North would be joining the enterprise. From Nottingham, they planned to com-
mandeer boats down the River Trent and capture Newark, and thence onto London to force the government to make reforms.

These vague plans failed at the first hurdle as the group were routed on their way to Nottingham in a location now occupied by
an IKEA retail park. Through their network of spies, the government had deliberately fomented the revolt in order to justify their
own harsh reprisals and thereby suppress further protest. Mounted soldiers awaited the group and, accompanied by magistrates,
rounded up many of the fleeing men. Others, including the ringleaders, were subsequently captured and tried for treason. Three
were executed and beheaded, while others were imprisoned or transported to servitude in Australia. In the once thriving town of
Pentrich and neighbouring villages, the homes of the men involved were demolished and their families banished.
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“inhabiting the specificity of one liminal landscape — the border — provokes the production
of new ways of operating, which in turn, might contribute to a more critical approach to the
navigation or negotiation of the wider cultural landscape” making “explicit the connection
between spatial and social manifestations of liminality.”

During the research for Pentrich Rising - South Wingfield, the author extensively used pre-
viously published maps to reveal the boundaries of human settlements, associated industries,
and the infrastructure connecting them, such as roads, railways, and canals. In-depth local
knowledge was gleaned from current inhabitants including John Hardwick, a descendant of
one of the original Pentrich revolutionaries, which offered human-scale stories that deepened
his appreciation of the place and its history. Contributions from published sources, such as
journalist John Stevens and local historians like Roger Tanner, further informed the research.

Once on site in a potential location the author performs a series of psychogeographical
dérives or drifts, to identify aspects that appeal, repel, or intrigue in some way. In response
to what is seen and heard, a theme will begin to emerge, around which the soundwalk can
coalesce. Forexample, in West Berlin, appalled by the large numbers of people sleeping rough
cheek by jowl with shoppers and tourists, and with the pampered animals in the adjacent
700, the author plotted the route for his soundwalk to draw attention to these contradictions.
A route might equally be based upon a watercourse, or the path of a medieval procession.
Parts of the soundwalk route that might be considered mundane offer light and shade into
the composition and provide opportunities for hearing and other senses to recalibrate. Once
the route has been fixed, the author makes repeated passes along its length at an appropriate
pace, recording as he goes and clicking his fingers at landmarks to facilitate the editing process.
He calls these recordings baselines.

W Uwe Flle £t Cousts Vew Options Hel K ) T oooxme Siiem O =

A Figure 4. Editing process of Pentrich Rising - South Wingfield.
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Note. Taken during the editing process using Ableton Live programme.
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Baseline recordings are placed into the Ableton Live editing programme and the key points
alongthe timeline are given an identifying name, to enable accurate synchronization with sub-
sequent recordings. The entire recording is scrutinized to find and delete unwanted material,
and to select appropriate points at which to fade in and out. Sounds from other sources are
tested alongside the baseline and even obviously non-diegetic sounds, such as music, can
be experimented with. The author adjusts volume and panning, and may lower or raise the
pitch of certain sounds; however, despite the seemingly infinite malleability of digital sound,
effects are used sparingly, if at all.

The soundwalk is then uploaded to an iPod and repeatedly tested along the route of the
walk, in order to check the synchrony of soundtrack and landmarks. Once complete, the au-
thor shares the soundwalk with participants, and each culminates in an opportunity to share
responses in a post-walk discussion.

The authortitles his urban based soundwalks with the prefix OpenCity, alluding to the city
being approachable via new perspectives. The inspiration for this came from an event he wit-
nessed one early evening in Nottingham city centre, when several (presumably unconnected)
people began to run in different directions at the same moment, creating a disturbance and
amomentary rip in the fabric of the city.

Living in a city can induce a deadening effect, lifted at moments such as when snow has
fallen, a building has been demolished, or something out of the ordinary is taking place. The
above event, observed within an urban space in which movement and behavior are strongly
(and internally) regulated, produced a moment of liminality and creative interest.

Professor of tourism Philip L. Pearce (2005) describes the willful separation from the in-
dividual’'s normal state at home into the liminoid, an elective state of transition in which life is
abnormal, often puzzling, and yet in which possibilities are expanded. The soundwalk group
comprising the author and participants is engaged in a liminoid activity. In performing the
soundwalk, the group may well appear to passers-by as liminal figures, all wearing earphones,
strangely attentive, and out of step with fellow walkers. OpenCity soundwalks deliberately
operate on the thresholds of public/private space and gravitate towards the often-overlooked
transitory places in which such interventions offer subtle resistance to the fast-moving city’s
alienating and depersonalizing effect, and potentially reclaim something of what makes us
human.

Transposing this approach to a far less populated and seemingly more tranquil rural set-
ting (in the UK, at least) as we navigate field edges, stream crossings, farm tracks and country
lanes, a similarly rich environment can be found in which to intervene and explore its less than
bucolic features. Writer Robert Macfarlane (2015), reflecting upon scholar and author M.R.
James’ evocations of the English landscape, has described them as “constituted by uncanny
forces, part-buried sufferings and contested ownerships” and of “a realm that snags, bites and
troubles.” One can readily percieve this landscape as yet another form of factory, industrialized
and commodified, in which uneven balances of power, contested land ownership and usage,
absent owners, and unemployment are rampant.
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PENTRICH RISING - SOUTH WINGFIELD

The author composed the rural soundwalk Pentrich Rising - South Wingfield (2017) in Derb-
yshire, UK, inspired by a plaque near a local bridge that referred to the Pentrich Revolution
of June 1817. The bicentenary provided an opportunity for the composition of a series of
soundwalks. The author approached the Pentrich and South Wingfield Revolution Group, a
local organization that was planning to stage a series of commemorative events. The com-
memorations offered access to thematic talks, articles, and walks around the locality delive-
red by local historians and the author recorded songs and conversations for inclusion in his
soundwalk which he led over two weekends in June 2017.

His initial creative response centered around comparisons between the contemporary
economic and socio-political climate in the United Kingdom, and that of 1817 in the aftermath
of the Napoleonic wars. The causes of the original revolt echo down the ages into the present
day, including austerity, rampant inequality, unemployment, a disempowered workforce, and
the intrusion of the state into local communities, through government/police spies and agents
provocateurs. Despite 200 years of unimaginable technological progress, as evidenced by mo-
tor cars, aircraft, and even the mobile phone signals picked up by the recording device, as well
asthe gains of universal suffrage and the welfare state, power continues to be wielded by and
on behalf of the powerful in British society, including the industrialist and landowning classes.

With this backdrop in mind, the author designed the Pentrich soundwalks to follow a
narrative arc inspired by the original revolt and evoke a cumulative sense of foreboding, isola-
tion, unease, and surveillance as the modern-day participants traverse the seemingly benign
English rural landscape.

HAUNTOLOGY
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Soundwalks offer a means of simultaneously inhabiting multiple times and places, opening
portals for alternative histories. Writer and critic Mark Fisher alludes to “time ‘breaking in’ via
portals in the landscape, and anachronisms, images, and figures from the past, appearing
unbidden” (as cited in Brown, 2017, p. 3). The portals described by Fisher are not opportunities
for touristic time travel but rather unsettling evocations of haunted landscapes. They seem
ambiguous, arousing feelings of uncertainty regarding where they lead to or from, and whether
they offer potential routes of escape or of entrapment. The supposedly dead past bleeds into
our present, its inhabitants refusing to depart. Schafer (1994) mourns extinct sounds, which
might seem nostalgic but suggests an exhaustion with the contemporary soundscape, and a
hint that something may have been missed, worthy of returning to via further digging. Fisher
(2013) expands on thisidea in his writing about hauntological music, describing the melancho-
licyearning and mourning for an anticipated future that failed to arrive, of which the Pentrich
Revolt is a salient example. Like Fisher, the author grew up during the era of what the former
calls popular modernism in which a progressive post-war cultural landscape in the United
Kingdom, supported by a functioning welfare state, offered the hope of a brighter future, only
for it to succumb to the hegemonic new reality of neoliberal capitalism. According to Fisher
(2013, p. 24), the refusal to adjust to “reality” results in feeling “like an outcast on your own
time.” To identify with a futile act of resistance such as the one that took place in Derbyshire in
1817 is to acknowledge that political change is only possible through collective action, but also
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that attempting to overturn existing power structures, then and now, is almost certain to fail.
Whilst on the 14-mile re-enactment walk in June 2017, the author imagined the mixed group
of re-enactors, historians, and fellow travelers simply refusing to stop at the IKEA car park
where the original march had fallen short, and continuing to Nottingham, from where, joined
by legions of fellow revolutionary re-enactors from across the former industrial heartland of
the North, boats would be commandeered down the Trent to Newark and onto London to
overthrow the present-day government.

For contemporary outcasts, the collective memory of events such as the Pentrich revolt,
while painful, reclaims the narrative from those who would wish us to simply forget and accept
the way things are. As the philosopher Jacques Derrida described in Specters of Marx (1994,
p. 64):

There is today in the world a dominant discourse [.. ] to the rhythm
of a cadenced march, it proclaims: Marx is dead, communism is dead,
very dead, and along with it its hopes, its discourse, its theories and
its practices. It says: long live capitalism, long live the market, here’s
to the survival of economic and political liberalism!

Urban anthropologist, Cristina Moretti (2016) describes walking tours as opening “a per-
formative space: a time and place for inhabitants to take on, bend, and respond to the many
histories, questions, and meanings that might be associated to particular locales” (p. 78). The
author’s soundwalks are designed to engage through the action of walking, and produce
embodied knowledge. By providing the audio-visual and spatial score, and leading the group,
taking care of pacing and navigation, the author creates the conditions in which participants
can have, what Professor of Acoustic Ecology and Sound Art John Levack Drever (2009) des-
cribes as “the erstwhile unprecedented luxury of focusing on listening” (p. 2). Periods on the
recording in which the soundtrack fades out allow environmental sounds to come to the fore,
returning the participant to their own body as they proceed through the land and soundscape.
Through its repetitive and rhythmic qualities, walking draws the walker into a reflective state
of mind, especially at a slow pace when an elongated perception of time can occur. Harvard
Project Zero researcher Shari Tishman (2018) writes that “when people take the time to look
slowly and closely at things, they come to discern multiple ways that things are complex” (p.
125). She goes on to describe three types of complexity: concerning systems (parts and inte-
ractions), perspectives (connections), and engagement (self-awareness as observer). Giving
one’s attention to sounds similarly identifies the elements of the soundscape and their inte-
ractions, such as the intricacies or textures of birdsong or traffic noise that often accompany
both rural and urban soundwalks. By perspectival complexity, Tishman (2018) means looking
from “different physical and conceptual vantage points” (p. 126) which suggests a reflection
upon the relative imbalance between birdsong and traffic in each location. Our position as
observer/listener occupies the third layer of complexity, in which we become self aware, per-
haps in considering our presence concerning the absence of birdsong, or our use of motorized
transport to reach our location.
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Professor of Political Ethics Thomas Dumm (as cited in Bennett, 2009, p. 5) celebrates the
capacity “to be surprised by what we see”, implying the richness of experience that can be
derived from focused attention. The capacity to experience at a granular level is not restricted
to participants in a soundwalk, but by remaining silent and allowing oneself to be guided, step-
ping out of everyday concerns, a deeper interaction with one’s surroundings can be achieved.

Artist and professor emeritus of art Karen O’Rourke (2013) writes that “as we move through
and immerse ourselves in the world of a soundwalk our full sensory array of hearing, sight,
touch, and smell are fully engaged, vision, smell and proprioception as much as listening” (p.
39). Alongside moments of pleasure, through touching, tasting, and hearing, there are likely
to be periods of fatigue and frustration, when the body and its weight become an encum-
brance, and one might long for the soundwalk to end. Such an experience of ordeal becomes
especially poignant when participants walk in the footsteps of the revolutionaries of 1817.
Such encounters can invite a productive state of defamiliarization, of experiencing the world
differently, described by theorist and artist Simon O’Sullivan (2006) as rupturing “our habitual
modes of being and thus in our habitual subjectivities (producing) a cut, a crack. However...
the rupturing encounter also contains a moment of affirmation...a way of seeing and thinking
this world differently” (p. 1).

In sharing the soundwalk with participants, the author provides earphones that facilitate
a full mix of the recorded and live sound following his aleatoric approach. Sound artist Andrea
Polli (as cited in Carlyle, 2013) describes headphone listening as akin to “taking over someone’s
head”, raising the issue of power within the artist/audience relationship. This is especially
true in the Pentrich soundwalks in which field recordings are captured along the route using
binaural microphones. This technology exploits the briefest of moments between sound rea-
ching one ear and the other, highly spatialized recordings can be captured. For the listener
an intimate relationship is forged with the author/artist through the sound of their breathing
and the retracing of their footsteps, effectively staging a re-performance of the recordist’s
re-performance of the original revolutionary march.

RE-PERFORMANCE
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By walking where our ancestors have lived, worked, and died — particularly when evi-
dence remains in the form of old buildings and elements once familiar to them — we can
readily imagine their presence in the landscape. On a soundwalk, we can as it were walk in
their footsteps, an activity that could be conceived as a form of pilgrimage. On the rural paths
around the village of South Wingfield, tracing field boundaries, footpaths, and bridleways es-
tablished centuries ago, we can follow the revolutionaries and speculate upon their changing
mood, from collective bravado to individual doubt about the likely success of the enterprise,
and ultimately, when confronted by armed cavalry, to self preservation.

Afurther layer to the re-performance of past lives is the author’s own artistic labor. His
field recordings, as audio artist and writer Gerald Fiebig (2015) describes, “bearing witness to a
recordist’s presence at a certain place and time in history” (p. 14). He walks in others’ footsteps
but also his own, treading and re treading the route of the soundwalk while leaving and picking
up new traces. By following the route that the revolutionaries took through the Derbyshire
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countryside, Pentrich Rising - South Wingfield is itself a partial re-performance of what took
placein 1817. One of the benefits of working with sound is that, conceived as a form of touch,
following the ethos of leaving no trace, it avoids imposing or treading too heavily upon the site.

TEMPORAL SLIPPAGE

The passing of time impacts all aspects of existence and the deceptively simple action
of time shifting can draw our attention to human lives and communities as well as those of

other life forms with which we share and, in Massey’s paradigm, co-construct space. Brown
(2017) states:

Animaginarium is opened up on our contemporary world in which, for
example, the not dissimilar sounds of traffic and crashing waves might
lead to imaginative speculation on the sea reclaiming the city, in its
future, its distant past, or some parallel universe (p. 6).

A Figure 5. Soundwalk participants in OpenCity Stockholm.

Note. Taken by participant Eliza Black.
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Soundwalking can encourage us to take huge imaginative leaps into deep time, long before
humanity asserted itself on the planet, as well as of a far-distant future when human beings
will be long gone.

Soundwalking captures ongoing processes of transformation and brings to the fore the
precarious and temporary nature of existence. One cannot re perform the same soundwalk
as both ourselves and our surroundings will have changed. As conscious life forms, humans
can struggle to conceive of the changes that take place around and within us. Contrary to a
self-perception as a point of relative fixity in a world that is changing around us, the centre of
our personal universes, we are subject to the same processes. As Massey (2005) writes “the
truthis that you can neversimply ‘go back,” to home or to anywhere else. When you get ‘there’
the place will have moved on just as you yourself will have changed” (p. 124). She goes on to
assert that both time and space are “mutually imbricated [.. ] you can’t go back in space-time”
(Massey, 2005, p. 125).

Returning to Massey’s proposition that we are situated at the confluence of a multitude
of existences, and that space is the product of these meetings — “a simultaneity of stories so
far” (2005, p. 9) — each soundwalk is itself a manifestation of such confluences. This reflects
the contingent tableau described by political theorist and philosopher Jane Bennett (2009),
comprising objects, the street, the weather, and participants. Each fortuitous encounter be-
tween humans (participants, passers-by), and other existences is unrepeatable, yet serendipity
can reliably bring about an occurrence worthy of our attention.

Soundwalking acts as snapshots of an ever-changing land and soundscape. The sound-
track constitutes an archive that preserves a soundscape at a specific moment in time. The
act of walking the soundwalk route is an activity reminiscent of the ancient custom of beating
the bounds, a community ritual performed in parts of England, Wales, and New England in the
United States in which boundary markers are re-committed to collective memory by swatting
them with tree branches. Memories often resurface when we return to locations in which
significant events have taken place. Soundwalks, in which participants may be led away from
familiar and predictable paths, offer a juxtaposition of the present with the recent and distant
past. Through their recreation in the soundtrack sounds from days, years, and centuries ago
re-surface spectrally to combine with the sounds in the present and those of possible futures.
Soundwalks also co-construct space through the coming together of participants and other
human and non-human agencies. Space becomes place through the meaning making actions
performed by this “particular constellation of social relations” (Massey, 1991, p. 128).

The author’s soundwalks explore and evoke the mundane or traumatic events in parti-
cular locales and re-spatialise our perception of them. Within the ever unfolding meetings of
Massey’s ‘stories-so-far’ (2005, p. 9), new permutations inevitably arise, not all of them benign.
Janhavi Sharma (2022) in her response to Pentrich Rising - South Wingfield, described expe-
riencing a sense of historical continuum:
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Thinking about the structures of power today, the need for dissent in
the socio political dynamics of contemporary times, made me won-
der if anything has even changed, if time has actually even passed. |
would look at trees, stones, ruins around me and wonder which of
them would have been spectators of these historical events. The work
makes you think of landscape in general, and how it passively witnes-
ses the world and its wars.

The author has described the soundwalk and provided a detailed account of his distinc-
tive methodology through which he hopes to encourage the use of soundwalking by fellow
researchers in artistic, sonic, spatial, social-historical, socio-political, environmental discipli-
nes, and beyond.

Soundwalking is a listening exercise as well as an effective means of spatio temporal ex-
ploration. Soundwalks provide sensorially rich liminoid experiences that encompass states of
immersion and detachment and play with participants’ perceptions. Embodied knowledge is
generated of the places through which we walk, and of their contested histories, their contem-
porary circumstances, and of the complexities inherent in our own perception. The soundwalk
both creates space and interrogates the points of intersection at which space is produced.

A key element of the author’s approach involves the three-part compound score, that
incorporates the unpredictable features along the route into soundwalk. The temporal gap,
created when sounds are returned to their source locations and are brought into dialogue with
the live environment, draws our attention to the processes of change.

The soundwalk chosen as a case study, Pentrich Rising - South Wingfield, demonstrates
how an event that took place over 200 years ago, can be re-performed in a critique of the pre-
sent-day context. It also invites us to imagine alternative pasts and potential futures. Through
his invocation of the spectre of the failed 1817 revolt, the author draws upon hauntology in
considering a future anticipated by popular modernism in the decades following the Second
World War that, similarly to the hopes of the Pentrich revolutionaries, albeit less dramatically,
failed to arrive.
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LA METODOLOGIA CH'IXI EN LA
ANTIPERFORMANCE: PALIMPSESTO Sergio Leonardo Marroqu

RESUMEN

El presente articulo se enfoca en el proceso de la composicién escénica del proyecto An-
tiperformance: Palimpsesto a través de lo ch’ixi* como metodologfa performatica. Lo ch'ixi
hace referencia a la potencia en la contradiccién permanente (Rivera Cusicanqui, 2018), lo
cual confronta la cosmovision dicotomica y estética de la tradicion occidental colonial. Por
esa razon, Rivera Cusicanqui propone la mirada ch’ixi como un enfoque que invita al sujeto
colonizado a asumir las multiples contradicciones que habita. En relacién con este enfoque
de naturaleza anticolonial, se plantea una metodologia en las artes escénicas para abordar
una performance anticolonial, como praxis enfocada en corporalidades que alteran su mirada
colonizada. Para ello, el taypi2 0 “espacio ch’ixi” (Rivera Cusicanqui, 2023) se reconoce como
indispensable para comprender lo que acontece durante el contacto de las contradicciones
perpetuas que detonan la energfa critica necesaria para generar una nueva mirada sensoper-
ceptiva en el movimiento de cada corporalidad; de esta manera, el espacio escénico en la
performance anticolonial es comprendido en las l6gicas del taypi. El objetivo de este articulo
es validar la metodologfa ch’ixi® como paradigma que ata los saberes escénicos occidentales
e indigenas, reconociendo su relevancia en los procesos de creacion artistica y desarrollando
nuevas formas de percibir la composicién escénica-performéatica.

Palabras clave: Metodologia, Ch’ixi, Espacio, Taypi, Performance, Anticolonial.

AMETODOLOGIA CHI’XI NO ANTIPERFORMANCE: PALIMPSESTO

RESUMO

Este artigo coloca énfase no processo de composicdo cénica do projeto Antiperformance:
Palimpsesto por meio do ch’ixi* como metodologia performativa. O ch'ixi refere-se ao poder
em permanente contradicdo (Rivera Cusicanqui, 2018), confrontando a visdo de mundo dico-
tbmica e estatica da tradicdo ocidental colonial. Por esse motivo, Rivera Cusicanqui prop&e
o olhar Ch’ixi como uma abordagem que convida o sujeito colonizado a assumir as multiplas
contradi¢oes que habita. Em relagdo a essa abordagem de natureza anticolonial, propde-se
uma metodologia nas artes cénicas para abordar uma performance anticolonial, como uma
préxis focada em corporeidades que alteram seu olhar colonizado. Para isso, o taypi® ou “es-

Este concepto aymara es una metafora conceptual para designar un color resultado de puntos negrosy blancos en yuxtaposicion
que de lejos se ve gris, como si fuera un tercer color que no es ni negro, ni blanco, pero esta hecho de la contradiccién de dos
colores. Esa contradiccion es la que desarrolla su potencia (Rivera Cusicanqui, 2018). Esta metafora es invocada por la autora para
cuestionar o interrogar el concepto de mestizaje absoluto que pretende unificar los contrarios a través de la sintesis que hibrida'y
anula (sesga) la totalidad de las partes.

Este hace referencia a “la zona de contacto (...) de una estructura de opuestos complementarios. Ahi se entrelazan la teoria con la
practica” (Rivera Cusicanqui, 2023, p. 302), lo cual permite el entretejido de los opuestos sin fusionarse ni hibridarse.

Tras el encuentro con las légicas de composicién no-binarias ni recolonizadoras en la mirada ch’ixi que propone Silvia Rivera Cusi-
canqui en Sociologia de la Imagen (2023), se curso la Catedra Libre donde se conoce, enfocay organiza una metodologia ch’ixi para
la composicion de una performance con episteme anticolonial que recuerda el valor escénico, estéticoy cultural de las tradiciones
y manifestaciones de resistencia anticolonial.

Esse conceito aimara é uma metafora conceitual designada como uma cor resultante de pontos pretos e brancos em justaposi¢ao
que, de longe, parece cinza, como se fosse uma terceira cor que ndo é preta nem branca, mas é feita da contradi¢ao de duas cores.
Essa contradi¢do é o que desenvolve sua poténcia (Rivera Cusicanqui, 2018). Esta metéafora é invocada pelo autor para minar o
conceito de miscigenagdo absoluta que pretende unificar os opostos por meio da sintese que hibridiza e anula (enviesa) a totalidade
das partes.

Ele se refere a “zona de contato (...) de uma estrutura de opostos complementares. Ali, teoria e prética se entrelacam” (Rivera
Cusicanqui, 2023, p. 302) e permitem o entrelacamento de opostos sem fusdo ou hibridizagéo.
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paco ch’ixi” (Rivera, 2023) é reconhecido como indispensavel para entender o que acontece
durante o contato de contradices perpétuas que detonam a energia critica necessaria para
um novo olhar sensério-perceptivo no movimento de cada corporalidade, dessa forma o
espaco cénico na performance anticolonial é entendido nas l6gicas do taypi. O objetivo des-
te artigo é validar a metodologia ch’ixi® como um paradigma que relaciona o conhecimento
cénico ocidental e indigena, reconhecendo sua relevancia nos processos de criagdo artistica
ao desenvolver novas formas de percepcdo da composicdo cénico-performatica.

Palavras-chave: Ch'ixi, Metodologia, Espaco, Taypi, Performance, Anticolonial.
THE CH’IXI METHODOLOGY IN ANTIPERFORMANCE: PALIMPSEST
ABSTRACT

This article focuses on the process of the scenic composition of the project Antiperformance:
Palimpsest through the ch’ixi” as a performative methodology. The ch’ixi refers to the power
in permanent contradiction (Rivera, 2018) confronting the dichotomous and static worldview
of the colonial western tradition. For this reason, Rivera Cusicanqui proposes the ch’ixi gaze
as an approach that invites the colonized subject to assume the multiple contradictions he/
she inhabits. In relation to this anticolonial approach, a methodology is proposed in the per-
forming arts to approach an anticolonial performance, as a praxis focused on corporealities
that alter their colonized gaze. For this, the taypi® or “ch’ixi space” (Rivera Cusicanqui, 2023)
is recognized as indispensable to understand what happens during the contact of perpetual
contradictions that detonate the critical energy necessary for a new sensoperceptive gaze
in the movement of each corporeality, in this way the scenic space in the anticolonial per-
formance is understood in the logics of the taypi. The objective of this article is to validate
the ch'ixi methodology® as a paradigm that links western and indigenous scenic knowledge,
recognizing its relevance in the processes of artistic creation, developing new ways of perceiving
the scenic-performance composition.

Keywords: Ch'ixi, Methodology, Space, Taypi, Performance, Anticolonial.

6  Seguindo o encontro de légicas de composi¢do ndo binarias e ndo colonizadoras no olhar Ch'ixi proposto por Silvia Rivera Cu-
sicanqui em Sociology of the Image (2023), a Catedra Libre é estudada, onde uma metodologia Ch’ixi para a composicdo de uma
performance com uma episteme anticolonial é conhecida, abordada e organizada, lembrando o valor cénico, estético e cultural
das tradigGes/manifestaces de resisténcia anticolonial.

7 This Aymara concept is a conceptual metaphor designated to a color resulting from black and white dots in juxtaposition that
from afar looks gray, as if it were a third color that is neither black nor white, but is made of the contradiction of two colors. That
contradiction is what develops its potency (Rivera Cusicanqui, 2018). This metaphor is invoked by the author to undermine the
concept of absolute miscegenation that pretends to unify the opposites through the synthesis that hybridizes and annuls (biases)
the totality of the parts.

8 ltrefersto “the contact zone (...) of a structure of complementary opposites. There, theory and practice intertwine” (Rivera Cusi-
canqui, 2023, p. 302) and allow the interweaving of opposites without merging or hybridizing.

9  Afterthe encounter of non-binary and non-colonizing logics of composition in the ch’ixi gaze proposed by Silvia Rivera Cusicanqui
in Sociology of the Image (2023), the Catedra Libre is studied, where a ch’ixi methodology for the composition of a performance
with an anticolonial episteme is known, focused and organized, recalling the scenic, aesthetic and cultural value of traditions/
manifestations of anticolonial resistance.
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INTRODUCCION

La investigacion en los centros superiores de formacién escénica impulsa encuentrosy
reflexiones artistico-académicas para generar inquietudes en torno a los retos del investiga-
dor-creador como sujeto (respecto a su sery su estar en el mundo) y de la practica artistica
como investigacion (que repiensay trastoca la nocién tradicional académico-cientifica de
produccién de conocimiento); estas dos premisas pueden llegar a dialogar con las formas
posdraméticasy liminales de hacer arte escénico. A partir de estas cuestiones, se motiva la
generacion de alternativas espaciotemporales de recuperacion y revalidacién de saberes
propios que propicien la gestion de una autonomia epistémica y posibiliten procesos de auto-
nomia ontoldgica, los cuales permitan dar cuenta de la realidad compleja, mixta y abigarrada
para asumir el habitar la crisis.

Es por ello que se decide compartir en este articulo los hallazgos més relevantes de la per-
formance anticolonial o antiperformance® de Antiperformance: Palimpsesto, una investigacion
tedrico-practica para nuestra la tesis de titulacion en la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramatico Guillermo Ugarte Chamorro (ENSAD). Remirar el proceso en perspectiva permite
validar la pertinencia de la metodologia utilizada como un punto de partida productivo para
futuras investigacionesy creaciones escénicas necesarias para culturas en resistencia. En
este articulo se analizan las dos fuentes principales de esta investigacion: la mirada ch’ixi de
Silvia Rivera Cusicanqui y el tiempo espiralado de Leda Martins, a partir de los cuales se perfila
la metodologia ch’ixi para la investigacién escénica, que valida la corporalidad colonizada
como generadora de saberes, posibilitadora de una alteracién ontolégica que opera como
una resistencia anticolonial.

Posteriormente, se comparte la composicion performatica a partir de la dramaturgia
de Médée Kali de Laurent Gaudé, por ser esta un disparador creativo anticolonial, que revali-
day resemantiza criticamente el imaginario de los arquetipos femeninos marginados por el
pensamiento occidental. También se comparte la ruta de creacion de las premisas o tejidos
compositivos que estructuran a Antiperformance: Palimpsesto. Al final, se precisan algunas
aproximaciones que permiten pensary reimaginar el palimpsesto desde una légica del taypi
como espacio social para la memoria.

METODOLOGIA

Esta investigacion es cualitativa porque analiza variables de investigacion que confluyen
en el campo de la creacion escénica. Desde lo metodoldgico, esta investigacién propone una
revision de los aspectos tedricos vinculados a la produccién de saberes, es decir, del contexto
epistemolégico y ontoldgico desde los cuales se genera el conocimiento tedrico y artistico
en las artes escénicas. La mirada ch’ixi es pertinente para valorizar y equiparar saberes pro-
venientes de distintas cosmovisiones, tanto occidental como no occidentales. Ademas, esta
se propone como un referente metodoldgico y estético para futuras investigaciones perfor-
maticas que respondan al contexto colonizado-colonizador.

10 Sedenomina en esta investigacion a la antiperformance como una performance de perspectiva anticolonial, por ser esta una
critica a la logica colonial presente en el arte de la performance, validando practicas con saberes no occidentales. El objetivo de
la antiperformance es desestabilizar la seguridad 6ntica colonial a través de practicas corporales que permitan fallas ontolégicas,
para asf lograr la resubjetivacion de experiencias que construyen la identidad de colonizado-colonizador.
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MIRADA CH’IXI: LA DIALECTICA SIN SINTESIS
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Esta propuesta de investigacion parte de una mirada sobre los cuerpos de los performers
e investigadores que valida las percepciones propias frente a los constructos coloniales occi-
dentales impuestos en la realidad contemporanea, lo cual nos permite reflexionar sobre los
posibles procesos de resubjetivacion o restauracion frente a esta escision colonial. Este primer
impulso investigativo se afirmo en la idea de “pensar desde el chuyma” (Rivera Cusicanqui,
2018) o pensar desde las entrafias; un concepto que permite la resistencia anticolonial frente
alas practicas colonizadoras. Estas practicas anticoloniales de sensopercepcién individuales
y colectivas validan la dualidad colonizado-colonizador en cada individuo, junto a las contra-
dicciones, dicotomias y encuentros que la crisis colonial actual produce.

Silvia Rivera Cusicanqui plantea una politica anticolonial de la mirada desde la condicién
subalternay la condiciéon mestiza, como un margen fuera de lo occidental colonial desde el
cual se puede pensar, y destaca la visién ontolégica aymara cuya esencia se muestra en el
término ch’ixi, que refiere a algo que no esy es a la vez, conjugando los opuestos sin que estos
se mezclen o anulen. Esta ontologia no se basa en la l6gica del sujeto-objeto, caracteristi-
ca de la cosmovision occidental, sino en la légica de la diferencia-semejanza, que posibilita
otra forma de ser-saber al replantear la concepcién del humano, lo que permite superar la
colonizacién occidental sobre los cuerpos y la produccién de conocimientos basada en esta.
Este cambio de concepcion ontoldgica acoge y problematiza las contradicciones, paradojas,
aporias y enfrentamientos que surgen en respuesta a lo colonial, por lo que la mirada ch’ixi
es un constructo que permite una dialéctica de diversidades y contradicciones sin que sea
imperativa una sintesis.

Alasumir una mirada ch’ixi, es posible actuar libremente desde los margenes; esto es de-
nominado como “astucia de la subalternidad” por Rivera Cusicanqui (2018), en referencia a los
actos de resistencia que validan lo ch’ixi como una opcién alternativa a las légicas coloniales
occidentales. Por ejemplo, se considera de manera hegemonica al mestizajey al sincretismo
como resultados de un proceso colonial que borra, cambia y coloniza las practicas, sentidos
y cosmovisiones del colonizado. La mirada ch’ixi evidencia que esos procesos no existieron
como tal; esto es, que el mestizaje o sincretismo es una vision errada que no contempla la
astucia del colonizado ante esas situaciones de colonizacién.

Distintos ritos o formas de resistencia han sabido pasar desapercibidos ante el ojo co-
lonizadory, de esa manera, se han mantenido vivos en las sociedades, confundiéndose as-
tutamente en danzas, folclor y demas términos con los que la cultura hegemonica traté de
aprehenderlos. Es importante también destacar a este respecto a las personalidades que
han encarnado esa astucia de lo ch’ixi y han podido generar una resistencia anticolonial. El
amauta José Maria Arguedas, por ejemplo, encarné en su propia vida lo ch’ixiy aprovech6
astutamente su conexién aambos mundos para ser un puente de resistencia. Su produccién
literaria, etnografica y musical dan muestra de ello. Internacionalmente, destaca también el
caso de Brother Ernie, indio lakota que se desarrollé en la cultura hip-hop de Nueva York de
fines de siglo XX, transitando por ambos mundos, sin dejar de serindioy hip-hoper en simulta-
neo. Muchos ejemplos serian necesarios para demostrar que esta astucia de la subalternidad
representa una resistencia a lo colonial, gracias al fluir de la multiplicidad de dimensiones
que otorga la mirada ch’ixi, y que permite al mismo tiempo alterary resquebrajar las légicas
estéticas que lo occidental y lo colonial imponen para determinar la realidad.
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MIRADA CH’IXI COMO PRAXIS ANTICOLONIAL

Tomando la mirada ch’ixi como una perspectiva desde la cual seguir la investigacion,

cursamos en el verano de 2024, en la ciudad de La Paz, la Catedra Libre!! de Silvia Rivera Cu-
sicanqui, para conocer como se aborda esta metodologia durante las clasesy la convivencia
en el Tambo Colectivx'?. Durante esta catedra, titulada Pensar y Habitar la Crisis, se desarrollo

de manera préactica un proceso hibrido de generacion de saberes tanto individual como grupal
que buscd hacer consciente los mecanismos colonizadores presentes, posibilitando después
su resubijetivacion, a través de un proceso de cuatro fases:

1. La serendipia: es el proceso corporal de apertura a la sensopercepcion, comprendida
como un proceso de encuentros fortuitos. Esta casualidad se entiende como intuicién, si
se comprende las multiples dimensiones de cada ser operando de manera que, racional-
mente, no se pueda aprehender. Estas serendipias son rastros de memorias o interrela-
ciones presentes en el contexto espaciotemporal que alin no se han hecho conscientes,
en los cuales la informacién puede ser abundante o inesperada. En otras palabras, es una
apertura a logicas no occidentales ni coloniales, con las cuales cada corporalidad convive,
y por las cuales desarrollan mecanismos de defensa como la duda, la procrastinacion,
la crisis, etc.

2. La turbulencia: [a apertura a otras l6gicas trae consigo la crisis. Al transitar otra légica
distinta a la occidental, se puede ver en perspectiva y estudiar mejor cémo esta légica
performa®® en cada cuerpo. En esta etapa, resulta asequible entender los procesos de
colonialismo, globalizacién, colonialismo interno y violencia que se transitan. Esta turbu-
lencia permite very apreciar en mejor medida el contexto situacional concreto en el que
cada sujeto colonizado se encuentra.

3. El palimpsesto: es una perspectiva temporaly dimensional desde la que se reconocen
rastros de memorias no validadas por la colonialidad, pero que atin permanecen latentes
en cada corporalidad. Esto permite entender la multiplicidad de relatos que dindmica-
mente se alimentan y cuestionan sin anularse ni jerarquizarse.

4. La constelacion: en esta fase se constela, lo cual hace referencia a relacionar o vin-
cular referentes encontrados durante la fase del palimpsesto. En este proceso abierto se

busca el didlogo social porque alli la resubjetivacion tiene la posibilidad de concretarse.

Este proceso de cuatro etapas solo puede ser contenido desde la lbgica del taypi, para

que no quede incompleto y pueda acuerparse en el espacio-tiempo concreto. La palabra taypi
refiere al “centro del mundo”, zona de encuentro donde conviven las diferencias:

11 Propuesta anticolonial de descolonizacion del saber donde se imparten Sociologia de la Imageny diferentes cursos, que organiza

la Colectiva Chixi.

12 Nosotros formamos parte de la Catedra Libre 2024 en La Paz, Bolivia, conviviendo en comunidad temporal con investigadores
interdisciplinarios vinculados al arte. En el espacio autogestionado por la Colectiva Ch'ixi desarrollamos practicas comunitarias
para repensar la condicién colonial actual.

13 Intervienen, modifican el comportamiento, la subjetividad y objetividad propia del sujeto colonizado-colonizador.
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[Este] une el mundo material y espiritual y (...) genera cambio e incer-
tidumbre, es el espacio donde la transformacion de lo existente en la
accion colectiva se hace posible. La localizacion del par complemen-
tario en medio de la oposicion de las fuerzas materiales y espirituales
nos daria pistas sobre la relacion de la vida humana en relacién al
equilibrio-desequilibrio del cosmos. (Leiva, 2015, p. 115-116)

La caracteristica méas reveladora del taypi es su dependencia al sujeto, siendo el taypi
una referencia para el sujeto tanto como el sujeto es un generador de su taypi, lo cual remar-
ca el comportamiento aymara de la practica del espacio en multiples dimensiones. Es por
ello que el taypi funciona como espacio concebido, espacio del subconsciente, espacio de
representaciény espacio de equilibrio. El telar ritual compuesto por cuatro planos unidos en
un centro que se utiliza espiritualmente en el mundo aymara también es llamado taypi; méas
que una representacion inerte del taypi, se trata de una astucia que permite generar multiples
didlogos de complementariedad y yuxtaposicién, haciendo que un solo telar comprenda de
manera ch'ixi al taypi en sus multiples posibilidades. El espacio fisico del Tambo Colectivx,
con su centro en el aula de usos multiples, posibilita un taypi ritual donde confluyen las dife-
rencias y semejanzas (personas, ideologias, habitos, practicas, cuerpos, etc.) que transitan
la praxis anticolonial ch’ixi durante el proceso de la misma. Una vez terminada la catedra, el
espacio fisico ya no configura el taypi como tal, pero mantiene la memoria de manera evo-
cativa, funcionando como una semilla u ofrenda para futuros taypi, entendiendo que cada
taypi proviene de varios anteriores y precede a muchos otros dentro del devenir de la practica
humana de “hacer el espacio”.

PERFORMANCE ANTICOLONIAL = ANTIPERFORMANCE, PARA LA VALIDACION DE SABERES DE
LOGICA NO OCCIDENTAL
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Este primer concepto, que es también una metodologia, da lugar a cuestionamientos
sobre la corporalidad y su relacién con la creacion escénica, asi como a cuestionamientos
sobre cémo esta creacion escénica es también una generacion de saberes desde lo corporal;
por tanto, también puede ser orientado desde una mirada ch’ixi, lo que llevaria a una revision
critica sobre el arte escénico. En este punto podemos aproximarnos a la performance art, cuyo
desarrollo ha estado marcado por una tendencia indisciplinar, debido a su complejidad que re-
siste a ser definida desde los enfoques hegemonicos occidentales. Para Diana Taylor, esta “[n]
o0 se podria estudiar dentro de las formaciones disciplinarias establecidas” (Taylor y Fuentes,
2011, p. 13), ya que, desde su nacimiento, plantea rupturas con respecto a las tradiciones tanto
académicas como artisticas. Antonio Prieto (Hemispheric Institute, 2019), para ahondar en
los detonadores de la perspectiva “anti o post disciplinaria” caracteristica de la performance,
desarrolla metaféricamente una “anti-definicién” de este arte, nombréndolo “esponja mutan-
te”. Este término busca aludir al caracter de la perfomance como una manifestacion ruidosa
que busca resistirse a las dinamicas de poder en las que se encuentra inmersa. Esta actitud
critica de la performance hacia los paradigmas contemporaneos del mundo occidental tiene
afinidad con una mirada ch’ixi anticolonial; por lo tanto, permite o posibilita otras practicas
deslegitimadas o subalternas respecto a los centros de poder “eurocentrados” que son de
interés para esta investigacion.
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Desde esta apertura multidisciplinar que generan las préacticas performaticas, podemos
identificar acercamientos esenciales desde lo no occidental, como el caracter ritual con el cual
el performer toma una corporalidad liminal que posibilita este acontecimiento ritual. En las
culturas amerindias, esta accién era asumida por el chaman para cruzar las fronteras de los
suefios, del género, la locura y la brujerfa de manera responsable; en caso contrario, podria
perderse por el camino. Segln el antrop6logo Theo Mercer (INAH TV, 2016), los chamanes son
personas que desde siempre han practicado la hibridacién, complejizdndola, y entrenando
en rituales que afectan sus relaciones de convivio desde su corporalidad. En este sentido,
tienen como eje el control sobre la voluntad corpéreay no sobre la acumulacién de poder o
habilidades espectaculares.

El antropélogo Luis Castro Ramirez (2010) identifica distintos rituales afroamericanos de
caracter performatico en los cuales el trance y la posesién ritual son estados de reintegra-
cion de diversas dimensiones e identidades del ser (santos yorubas) en la corporalidad. En
didlogo con estasideas, Sergio Marroquin (Trama Mutua, 2022) propone que, en el taki-onkoy
andino, el trance y la posesion tienen como objetivo desestabilizar la seguridad ontica de
la identidad colonizada, para confrontar y explorar otras légicas a través de su relacién con
distintas realidades en la multiplicidad de identidades de la cosmovisién andina. Segln este,
las dolencias o afecciones que puede sufrir una persona provienen de las cosmovisiones o
estigmas trafdos por el dios europeo que se busca exorcizar, por lo que, de manera posterior
altrance del taki-onkoy, el ejecutante restaura su identidad antes de que fuera afectada por la
desacreditacion colonial. Asf, podemos identificar que las tradiciones no-occidentales apor-
tan al estudio de la performance porque contemplan logicas distintas (chamanismo, mistica,
metafisica) que generan un encuentro entre el campo artistico, el cientifico y el empirico de
una manera convergente, que no invalida la naturaleza de ninguna.

El punto central de la performance, segln estas tradiciones, es el fenémeno de la corpo-
ralidad: una corporalidad en percepcion que disloca la logica racional y permite dialogar con
otras logicas insertas en el arte y en las culturas no occidentales. Desde esta perspectiva,
podemos definir algunas caracteristicas fundamentales que permiten recuperar la perfor-
mance de su accion recolonizadora, es decir, delimitar una performance anticolonial. Dentro
de nuestra revision de los estudios sobre la performance, resaltamos la investigacion de Leda
Martins (2021), ya que aborda la performance desde una mirada que confronta la episteme
occidental. En primer lugar, esta descoloniza el pensamiento occidental al posicionar a Africa
como continente pensante; de igual manera, disloca la palabra occidental, sacandola de la
dimensién racional e inscribiéndola en la corporalidad, en relaciéon a la memoria y el tiempo.
Principalmente, esta propone una ruptura del tiempo como occidentalmente se concibe, al
acufiar el término “tiempo en espiral”: un tiempo que dialoga con el pasado, presente y futuro,
y que no estd establecido, sino que estad en movimiento indefinido. Leda Martins valida las
practicas comunitarias de diversas etnias africanas en América, que desde su cosmovision
generan précticas performativas que celebran el cuerpo como lugar de memoria, y desde
las cuales se concibe el tiempo en espiral. Su propuesta performatica del tiempo en espiral
permite un cambio ontoldgico al centrar la experiencia del tiempo en el cuerpo, donde este,
a través de movimientos, dialoga y se sincroniza con el presente, pasado y futuro. Tomando la
perspectiva ch’ixiy la performance segin Leda Martins como referentes en esta investigacion,
formulamos una metodologia ch'ixi orientada a la creacién escénica.
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Tomando la praxis anticolonial de la metodologia ch’ixi de Rivera Cusicanqui, es posible
profundizaren la l6gica del palimpsesto, la cual es sensible a investigaciones concretas sobre
la corporalidad como materialidad en escena (tiempo-espacio, sonoridad, iluminacion, etc.),
y en el taypi como contenedor de las posibilidades espaciotemporales escénicas dentro de
la mirada ch’ixi, que permite descolonizar la concepcidon de representacién artistica en las
artes escénicas. Para la composicién de Antiperformance: Palimpsesto, se decidié establecer
un proceso antiperformatico conformado por cinco tejidos concéntricos.

El primer tejido investigd las posibilidades estéticas compositivas del palimpsesto. Los an-
tiguos griegos utilizaron el término raAiuynotov (palimpsesto) para referirse a lo “grabado de
nuevo”, por lo cual “solemos denominar «palimpsestos» a los cddices escritos sobre folios de
pergamino cuya primera escritura se elimina mediante lavado o raspado para poder transcribir
sobre ese mismo pergamino un segundo texto” (Prosperi, 2016, p. 218). Este proceso deja en
las superficies donde se escribe una sutil pero visible huella de sus multiples intervenciones.
El palimpsesto solo se revela ante la mirada analitica del observador puesto que, mientras no
se ponga atencién a los rastros de lo que se ha pretendido borrar, no se reconocera la presen-
cia de multiples relatos en una misma materialidad. De este modo, la observacién posibilita
el ejercicio politico de hacer memoria para dar validez y afirmacion a lo perdido u olvidado,
recordandolo. Tras lo expuesto, se comprende que el potencial artistico y estético del palimp-
sesto en la alteracién antiperformatica reside en sus posibilidades concretas de composicion
escénica desde una légica anticolonial. El dramaturgo uruguayo Santiago Sanguinetti teoriza
su obra dramatica como un “palimpsesto ideolégico” y la define como:

una intuicion poéticay un procedimiento estético de montaje que ge-
nera una oportunidad para la apertura seméantica y para la des-auto-
matizacion perceptiva a través de la convivencia de lo sublime y de lo
espurio. Presentando un argumento semantico y su contraargumento
referencial, en una suerte de palimpsesto ideolégicamente incémodo,
se logra ampliary defender por partes las opciones de discusion, ins-
talando asi un debate serio, un cruce argumental maduro y no lineal,
anticipado o guiado. (Hopkins, 2016, p. 3)

De esta manera, se rompe la l6gica del sujeto-objeto, debido a que la “transtextualidad”
refiere a relaciones textuales que trascienden estos limites, los dialogan y los asumen dentro
de la creacién como una perspectiva multidimensional. Desde la labor “palimpséstica” en la
antiperformance, se propone que, una vez entendida la situacion actual, se puede transitar
dimensionalmente con el objetivo de asimilar los rastros de memoria en las multiples infor-
maciones, aunque estas se piensen incompletas, olvidadas o bloqueadas en la corporalidad
de los performers. Con ello, se reconoce la multiplicidad de relatos que dindmicamente se
alimentany se cuestionan.

Para el segundo tejido, se escogié como disparador creativo la dramaturgia de Médée Kali
(2003) de Laurent Gaudé, un novelista, cuentista y dramaturgo de referencia para la dramatur-
gia francesa contemporanea. Influenciado por los mitos que guardan los temas trascendenta-
les de la humanidad, élinvestiga en su dramaturgia la permanencia de los mitos como flujos
vitales en la vida moderna contemporanea. Sus personajes principales suelen ser arquetipos
miticos convertidos en personajes contemporaneos, que exploran las situaciones cotidianas
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de los grandes héroes en contextos extraordinarios. En Médée Kali se resignifica la tragedia
Medea de Euripides, hibridandola con el mito de la deidad hindu Kali, constituyendo un poema
escénico estructurado en nueve cantos en el cual la protagonista relata su ruta itinerante. El
resumen del libro indica que

Ella maté a sus hijos. Ha pasado el tiempo, pero la idea de que sus hijos
descansen en suelo griego le resulta insoportable. Regresa a la tumba
de sus hijos para sacarlos y completar su venganza, pero un hombre
desconocido la sigue cuidadosamente. A ella le gusta su presencia,
siente que pronto estara a su merced ;Sera este extrafio su proximo
amante o el mas feroz de sus enemigos? Ella nunca ha podido resistirse
a la belleza de los hombres. (Gaudé, 2003)

En la traduccion al castellano de Maria Silvina Delbueno (2022) se reconoce la presencia
del mito de Medusa, la monstruosidad mitica que petrifica a los hombres, por la presencia
tacita de Perseo, el hombre sigiloso que la persigue. En £l Palimpsesto del mito de Medea en
el teatro francés contempordneo: “Médée Kali” de Laurent Gaudé (2014) esta autora interpreta
que Gaudé hace un palimpsesto con los mitos para que tengan un caracter contemporaneo
y resemantizado. En esta relectura, los personajes miticos tienen como punto de encuentro
la marginacién en el arquetipo femenino del pensamiento occidental; debido al palimpsesto,
sus caracteristicas amorales se potencian mutuamente en el universo mitico, reprimidas y
catalogadas como una “monstruosidad” por la sociedad contemporanea de pensamiento
occidental que las castiga, culpa e invalida. Para Giorgi (2009), lo monstruoso emerge de-
bido a que su corporalidad transgrede lo normado y trastoca sus modos de subjetivacion;
lo monstruoso emerge como una categoria de inteligibilidad. Asi, lo monstruoso, luego de
consolidar su doble transgresién al pacto civico-natural, se reconoce como “un cuerpo que
no cumple con la norma, viola tanto las leyes juridicas como las naturales” (Foucault, 2011, p.
67) demandando con ello nuevas formas de ser incluido a través de nuevos formatos legales
que se adapten a su particularidad. En ese sentido, una corporalidad monstruosa que com-
bina lo prohibido e imposible es el limite que puede desencadenar el derrumbe de la ley, y es
también la excepcion ubicada a los extremos de lo normado. Para analizar la monstruosidad
de los personajes en esta obra, tomamos la investigacion de Courtine (2006), en la que se
reconoce que es en el plano fisiologico y simbdlico en el que se configuran rasgos corporales
que constituyen subjetividades y procesos identitarios signados por el negativo valor de lo
que “no deberfa haber sido”, pero que, paraddjicamente, se encarnay es. Esta nocion esté
sujeta a la particularidad que atraviesa el palimpsesto de los personajes miticos en la obra
de Médée Kali: Medea, Kaliy Medusa, cada uno de manera individual.

- Medea (El delito): Media viene marcada por el oximoron de madre protectora y filicida.
La ambigiiedad de su comportamiento equilibra la rabia y el amor maternal en su bus-
queda de justicia frente al abuso de poder, del cual decide liberar a sus hijos mediante
su asesinato. Por ello, es catalogada por el pensamiento occidental como una madre
monstruosa, marcada por el delito de asesinar a sus hijos.

- Kali (La destruccion y el desborde): Kali se encuentra fuera de los margenes de la
educacion por ser percibida como una amenaza al camino hacia la civilizacion. Por ello,
se la cataloga como salvaje. La mente occidental teme lo que representa Kali, el arquetipo
de la mujer salvaje que no teme al desborde de la sexualidad y la destruccion.
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- Medusa (La pestilencia): Medusa personifica la monstruosidad mas negada para occi-
dente porque con ella no hay posibilidad de dialogo. En ese sentido, es una amenaza por
conocery guardar la memoria que el pensamiento occidental deslegitima.

La dramaturgia de Médée Kali concluye con un retorno multiple, en el que estas tres
mujeres miticas redimensionan sus mitos sin modificar su destino. Sin explicar sus motivos o
expresar arrepentimientos, ellas realizan practicas para las purificaciones correspondientes
de su cultura, para asi continuar con la integracion placentera de su muerte que sublima su
dignidad salvaje, cumpliendo lo que Campbell (2020) menciona como el Ultimo paso del viaje
mitico del héroe: el dominio de los mundos. Se comprende asf el retorno como eje indispensa-
ble para la resubjetivacion de lo monstruoso. Desde la logica ch'ixi (semejanza-diferencia) se
perciben diversas semejanzas con la dramaturgia de Gaudé, por ser critica a los paradigmas
occidentalesy a las figuras de poder patriarcal-occidental, con miras a una reivindicacion de
lo marginal.

Proponemos que la postura critica en Médée Kali se alinea con la mirada ch’ixi de Rivera
Cusicanqui, que propone “deconstruir la dicotomia entre occidente y no occidente (...) también
es dicotémica la posicién inversa (Indigenocentrista) que pretende indianizar sociedades,
porque en ella estd implicito el reconocimiento de que el indio y no-indio son realidades an-
tagdnicas eirreconciliables” (Mazorco, 2010, p. 70). Por lo tanto, esta investigacién escénica no
busca replicar la l6gica excluyente colonial, sino aprender del potencial en los saberes occi-
dentales como el que muestra Médée Kali, donde a través de arquetipos se revelan memorias
histéricas de resistencia que encarnan algunas figuras mitolégicas de tradicién occidental y
oriental. Estas generan fisuras en lo dicotémico para abrirse a multiples visiones de la realidad.

Eltercer tejido se orient¢ a la composicion de la corporalidad escénica necesaria para el
espacio-tiempo escénico; para ello, la atencion se bifurcé tanto hacia los materiales de com-
posicion antiperformatica como hacia los materiales de composicién espaciotemporales. La
composicion antiperformatica surgio de la investigacion sensible sobre estimulos externos
(relatos, anécdotas, familiares, experiencias personales, fotografias personales, etc.), que tuvo
por intencion identificar corporalmente acciones, gestos o movimientos en la corporalidad
de los performers-investigadores que determinan sus roles e identidades. Después, este ma-
terial se organiz6 en la construccion histoérica o ficcional de un acontecimiento crucial que
condensara la herida o crisis colonial, acumulada en cada cuerpo-memoria. A través de la
exploracion performética de este hito, el trabajo se torné esencial, dejando de lado material
superfluo, poco trascendente o confuso, a fin de recopilar rastros o huellas constantes en la
memoria corporal. Estos gestos corporales son rastros de posturas, movimientos, sonidos,
etc., que componen la corporalidad de cada performer en la dramaturgia de Antiperformance:
Palimpsesto. En paralelo, se inici¢ la investigacion corporal sobre Médée Kali, personaje de
la obra dramaturgica Médée Kali (Gaudé, 2003), con un foco en las energias arquetipicas del
inconsciente colectivo humano; es decir, en las posibilidades de un fondo poético comun,
humano, que sea Util como un punto de partida externo que posibilite, desde la corporalidad
de los performers, transiciones, didlogos, tensiones y finalmente “fallas” tanto a nivel corporal
como estético. Se seleccioné fragmentos de la dramaturgia de Gaudé que hacen referencia a
las dos monstruosidades. Posteriormente, se realizaron ejercicios corporales enmarcados en
metodologias performéticas de danza contemporanea. Esta improvisacion en danza permitié
ubicar o definir tépicos de movimiento como puntos de partida para una bldsqueda corporal
organica, a través de la fluidez de imagenes y movimientos para dar lugar a una danza ins-
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tintiva-intuitiva. De igual manera, se utilizaron metodologfas performaticas de danza butoh,
con la que se logré una exploracion de signos y movimientos ocultos, no estéticos, para dar
espacio creativo a la informacién sensible marginada y olvidada, mediante la ejecucién de
esta danza dela sombra. De esta manera, se logré “acuerpar” o identificar estos arquetipos en
la composicién de movimientos con los gestos corporales de cada performer. Se tomé como
referencia el trancey la posesién desde una perspectiva no occidental, presente en distintas
danzasy préacticas corporales de diversas culturas como la yoruba, aymara, quechua, etc.,
que los comprenden como una ruta a través del movimiento que posibilita la adopcion de
l6gicas o energias consideradas como “ajenas”. Asi, se trazé el objetivo de componer una
danza que permita a los performers “acuerpar” los tépicos de lo malo, lo extrafio y lo oculto,
para que cada corporalidad habite estos arquetipos a la manera metaférica de “ser poseidos”
por los personajes miticos. Estos topicos debieron desarrollarse a través de gestos corporales,
al reconocer la pertinencia de generar una danza de las monstruosidades para consolidar
la composicion antiperformética palimpséstica. Por otro lado, respecto a los materiales de
composicién espaciotemporal, se busco utilizar los soportes de la escena tradicional, el es-
pacio-tiempo, ampliando estos conceptos mas allé de la fisica tradicional cartesiana, la cual
los comprende como reducciones geométricas continuas y homogéneas. Para comprender
estos soportes desde un acercamiento mas acorde a la experiencia humana teatral, Leda
Martins en Performances do tempo espiralar: Poéticas do corpo-tela (2021) habla del “tiempo
en espiral” como una dimension que hibrida pasado-presente-futuro y en la cual las acciones
que serealizan trascienden el presente, vinculando y transformando tanto el pasado como el
futuro. Esto dialogay se potencia con el concepto-metafora aymara del taypi, una dimensién
estable con la capacidad de ser un pliegue espaciotemporal. A manera de espacio ritual, este
ofrece nuevas posibilidades de habitar dimensiones espaciotemporales, ya que funciona como
un referente, o hito, que ordena y vincula a la persona con la realidad. De ahi su potencia en la
concepcién de mundo para los aymaras, quienes consideran al taypi como “centro del mundo
para uno mismo”. Por ello, se decidié habitar el espacio-tiempo performatico bajo las légicas
del taypi, 0 espacio ch’ixi, puesto que permite abrir un pliegue o un acontecimiento ontolégico
en el espacio-tiempo escénico de manera ritual.

El cuarto tejido antiperformatico se enfocé en la estructura compositiva del palimpsesto,
para alcanzar desde la antiperformance la falla ontolégica en las corporalidades que lleve a
la alteracién identitaria. Debido a que esta antiperformance se origina en muchos materiales
sensibles, se consider6 pertinente tomar como referencia el montaje del tréiler cinemato-
grafico para las estrategias de composicion, ya que este mantiene su propia logica narrativa
de manera independiente del largometraje, del cual selecciona fragmentos, sensaciones o
aspectos para conformar su cuerpo. Ademas, el triler cinematografico tiene como propésito
transmitir informacién de manera parcial, incompleta o difusa, lo que permite que el especta-
dorhaga el ejercicio creativo de completar, imaginary empatizar con base en los sentidos y las
sensaciones percibidas. Sin embargo, el tréiler puede entenderse desde la légica compositiva
del collage o la fragmentacion sostenida por una vision dicotémica (el todo y las partes), que
comprende una dindmica de ensamblaje que posibilita distintas lecturas, pero que se da desde
esta perspectiva binaria. El palimpsesto como ensamblaje supera las dicotomias al sugerir la
coexistencia de entidades multiples y dialogantes en una sola materialidad, por lo que, res-
pecto a la composicion antiperformatica, se trata de escrituras o gestos invisibles, sugerentes
o anulados, aunque presentes. Esto lleva a prescindir del concepto de fragmentos o unidades,
para ahondar en lo diluido, los rastros y las transparencias que dejan los gestos corporales.
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Con el objetivo de lograr una alteracion identitaria a través de la antiperformance, se priori-
za la accion de habitar los limites que definen cada identidad, ya que, al tensar constantemente
las definiciones, se diluyen las configuraciones rigidas. Esto permite que los performers habiten
en la practica el proceso dindmico de identificacion y desidentificacion; lo cual conduce a las
corporalidades performaticas a su alteracién identitaria. Para lograr la ejecucion de ese tran-
sito antiperformatico, se decidio realizar un palimpsesto con el resultado de la primera capa,
para la composicién de una danza de monstruosidades que ahonda en la reiteraciéon de los
gestos, acentuando en el taypi las transiciones entre los gestos corporales de los performers.
Eltrabajo técnico actoral-performético sobre los gestos corporales se profundizé con técnicas
de movimiento e interpretacién que no guardan afinidad con perspectivas dicotémicas para
producir, recrear y transmitir la falla ontolégica buscada. Se organizaron los elementos para
que, en didlogo, fusion, continuidad o contraposicion, generaran nuevos sentidos durante
su transiciéon escénica, logrando que las identidades o arquetipos puedan percibirse, en su
reiteracion, desde distintas perspectivas que, al no estar situadas, se dislocan entre si. Con
esto, se logré una danza de monstruosidades compuesta por disrupciones, transparencias,
diluciones, disminuciones, sutilezas y reverberaciones de los gestos corporales de los perfor-
mers en su transito hacia la desidentificacion.

El quinto tejido se enfoco en la finalidad artistica anticolonial de esta antiperformance,
el espacio-tiempo escénico del acontecimiento poético, de convivio y expectacion, que se
interpreta como una astucia que, a manera de taypi ceremonial, o el taypi “Tambo Colectivx”
de la Cétedra Libre en La Paz, sostiene, contiene y permite esta antiperformance. Con ello, se
trascendi6 las connotaciones de la obra artistica para lograr que se “acuerpe” un espacio de
resistencia latente, el cual se mantiene hilado a otros taypi en distintas dimensiones que el
hacer humano permite habitar. Por tanto, este Ultimo tejido pretende ser la continuidad de las
practicas ancestrales de resistencia anticolonial, con una praxis de recuperacién o validacion
de practicas no occidentales, abordando el concepto-metéfora del hilado como estructura
poética. Se buscd mantener el propdésito de generar un hilo que, posteriormente, pueda ser
usado para la fabricacién de algln otro taypi escénico, artistico, ritual, etc., pertinente para
alglin proceso de transformacion o alteracién frente a la colonialidad.

El hilo compuesto en esta antiperformance esta estructurado en cinco momentos que
permiten experimentar esta falla ontolégica. Su orden no es cronolégico ni aristotélico; méas
bien, mantiene una l6gica vinculada al trancey a la posesion, por lo que en cada momento se
dejan rastros que permiten al espectador seguir esta praxis de alteracion identitaria:
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N Figura 1. Plano referencial sobre la
\‘\ Jfuente de luz, sonido 'y movimiento
\\ en el primer momento de la antiper-

Jformance: Palimpsesto.

Nota. Elaboracién personal.
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Durante el primer momento, se establece la convencién antiperformética que aborda los
dos elementos que determinan tanto el comienzo de rituales y espectéculos como, metaféri-
camente, el nacimiento o la validacién del ser: la luz y la palabra.

A Figura2. Plano referencial sobre la fuente de luz, sonido y movimiento

en el segundo momento de la antiperformance: Palimpsesto.
Nota. Elaboracién personal.

Para el segundo momento, se define, delimita y delinea el taypi, estableciendo cuatro
referentes espaciales en el espacio escénico. Estos se configuran a través del accionar reite-
rativo de los gestos corporales de los performers en estos pilares vinculados al imperativo de
la descendencia.
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A Figura 3. Plano referencial sobre la fuente de luz, sonido y movimiento

en el tercer momento de la antiperformance: Palimpsesto

Nota. Elaboracion personal.
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En el tercer momento se habitan los arquetipos de Médée Kali (Medea y Kali), sostenien-
do corporalmente tanto los rastros de los relatos de los performers como los relatos de la
dramaturgia de Gaudé, y transitando hacia la monstruosidad. Tras hacerse un palimpsesto
de ambos rastros en los gestos corporales, se busca la integracién o extrafiamiento de estos
arquetipos, que es el objetivo final de los trances y las posesiones. Aqui también se desarrolla
de manera antiperformatica la falla ontolégica, difuminando las identidades anteriormente
mencionadas, que se tornan criticas ante lo colonial.

-

A Figura4. Plano referencial sobre la fuente de luz, sonido y movimiento

, A en el cuarto momento de la antiperformance: Palimpsesto
\f/7\ N

Nota. Elaboracién personal.

A lo largo del cuarto momento se cierra el taypi, con el retorno de las corporalidades a
la delimitacion del margen del segundo momento, para asf validar lo acontecido durante la
falla ontoldgica que altera ritualmente el transito de los performers por los cuatro pilares que
cierran el taypi.

A Figura 5. Plano referencial sobre la fuente de luz, sonido y movimiento

en el momento final de la antiperformance: Palimpsesto

@)y |
e-ISSN: 2955-8697
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Finalmente, el quinto momento sirve para traslucir que esta antiperformance es la con-
tinuacién de muchos movimientos anticoloniales; se compone una resonancia en el espacio
de lo acontecido, un hilo de luz en contrapicado acompaiiado de la presenciay la sonoridad
delimperativo de la descendencia.

A MANERA DE CONCLUSION

La mirada ch’ixi posibilita un marco tedrico y metodoldgico fructifero para la delimitacién
de una practica artistica e investigativa coherente y responsable con las problematicas de un
contexto colonizado-colonizador en constante contradiccién. Ademas, al repensar las artes
escénicas desde la metodologfa ch’ixi, se recuperan las légicas corporales “no-eurocentra-
das”, sin recolonizarlas, en practicas performaticas, teatrales, rituales o culturales que no
presentan jerarquias anuladoras. En conclusién, este articulo conduce a sus investigadores
a un proceso de aceptacion de las complejas contradicciones no resueltas presentes en cada
memoria personal, reconociéndose como un referente activo, dialogante y con posibilidad de
agencia dentro de sus realidades inmediatas -en este caso, desde lo académico en las artes
escénicas-, sumando sus hallazgos a sus estudios sobre la performance.
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DE POLVO DE CABALLO

RESUMEN

Este texto ofrece un analisis autoetnografico de la accién performatica Polvo de Caballo, rea-
lizada en 2023 por Antonio Palacios y artistas locales durante el 5° Encuentro Internacional de
Performance “No Lo Haga Usted Mismo”, en Aguascalientes, México. La performance, ejecutada
en la Plaza JesUs F. Contreras del Centro Historico, presenta una reinterpretacion critica de los
monumentos pUblicos del entorno. Ademas, se explora el concepto de desformance como rito,
desde una interpretacién hermenéutica, abarcando los personajes conceptuales de Deleuze
y Guattari en ;/Qué es la filosofia? y confrontandolos con performances latinoamericanas que
subvierten, modifican o destruyen iconos histéricos y populares de la region. El anélisis se
enfoca en Polvo de Caballo con el fin de establecer un didlogo entre la teoriay la practica del
performance, entendiendo esta accidon como un espacio dialéctico entre ambas. Esta interac-
cion genera una “performatividad de la escritura”, que extiende la experiencia vivida en el acto
performatico hacia un &mbito tedrico y reflexivo, duplicando su impacto. Asi, el performance
no solo queda contenido en su ejecucion, sino que se proyecta hacia un terreno escritural,
amplificando su relevancia mas alld del momento performético inicial.

Palabras clave: Performance, Desformance, Autoetnografia, Narrativas Histéricas, Identidad
Cultural, Suicidio.

RITO E DESFORMANCE NA SUBALTERNIZAGCAO DA AGORA SODOMIZANTE: UMA ANALISE
AUTOETNOGRAFICA DE POLVO DE CABALLO

RESUMO
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Este texto oferece uma anélise autoetnografica da acdo performatica Polvo de Caballo, rea-
lizada em 2023 por Antonio Palacios e artistas locais durante o 5° Encontro Internacional de
Performance “No Lo Haga Usted Mismo”, em Aguascalientes, México. A performance, exe-
cutada na Praca Jesus F. Contreras no Centro Histérico, apresenta uma releitura critica dos
monumentos publicos do entorno. Além disso, explora-se o conceito de desformance como
rito, a partir de uma interpretacdo hermenéutica que abrange os personagens conceituais de
Deleuze e Guattari em O gue é Filosofia?, confrontando-os com performances latino-america-
nas que subvertem, modificam ou destroem icones historicos e populares da regido. A anélise
foca em Polvo de Caballo com o objetivo de estabelecer um didlogo entre a teoria e a pratica
da performance, entendendo a acdo como um espaco dialético entre ambas. Essa interacdo
gera uma “performatividade da escrita”, que estende a experiéncia vivida no ato performético
para um campo tedrico e reflexivo, amplificando seuimpacto. Dessa forma, a performance néo
se limita a sua execugdo, mas projeta-se para um dominio escrito, ampliando sua relevancia
além do momento performético inicial.

Palavras-chave: Performance, Desformance, Autoetnografia, Narrativas Histéricas, Identidade
Cultural, Suicidio.

KAYLA

Nim. 3,107-129,2024

108



UN ANALISIS AUTOETNOGRAFICO

DE POLVO DE CABALLO

RITE AND DESFORMANCE IN THE SUBALTERNIZATION OF THE SODOMIZING AGORA: AN
AUTOETHNOGRAPHIC ANALYSIS OF POLVO DE CABALLO

ABSTRACT
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This text offers an autoethnographic analysis of the performative action Polvo de Caballo,
carried out in 2023 by Antonio Palacios and local artists during the 5th International Perfor-
mance Encounter “No Lo Haga Usted Mismo”, in Aguascalientes, Mexico. The performance,
executed in Plaza JesUs F. Contreras in the Historic Center, presents a critical reinterpretation
of the surrounding public monuments. Additionally, the concept of desformance as a ritual is
explored through a hermeneutic interpretation, encompassing the conceptual characters of
Deleuze and Guattari in What is Philosophy? and confronting them with Latin American per-
formances that subvert, modify, or destroy historical and popular icons from the region. The
analysis focuses on Polvo de Caballo to establish a dialogue between the theory and practice
of performance, understanding the action as a dialectical space between both. This interaction
generates a “performativity of writing,” extending the lived experience of the performative act
into a theoretical and reflective realm, thus amplifying its impact. In this way, the performance
is not only contained within its execution but is also projected into a written domain, enhan-
cing its relevance beyond the initial performative moment.

Keywords: Performance, Desformance, Autoethnography, Historical Narratives, Cultural
Identity, Suicide
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INTRODUCCION

(Qué relacion existe entre el suicidio y el performance? Esta implacable pregunta es el
desliz inaugural de nuestro texto, en tanto que este hace un breve recorrido por algunos de
los tépicos y discusiones que surgen a partir del andlisis autoetnografico de la accion desfor-
madtica aqui enunciada, como campo multidimensional que permite la exploracién criticay
la reinterpretacion de conceptos sociales y culturales a través del arte.

Lo califico como autoetnografico por ir mas allé de la pretensién de basarse en un ob-
servador no participante, en la medida en que mi reflexién analitica surge a partir de una
experiencia personal relacionada con la muerte autoinfligida de un familiar. En ese sentido, la
autoetnografia permite que la experiencia vivida se convierta en un punto de partida para una
exploracion profunda, mas alléd de la mera observacién “objetiva” con andamiajes positivistas
o cientificos. Alinvolucrar mi experiencia personal, el analisis no se limita a una visioén externa,
sino que se enriquece con una comprension intima y subjetiva.

Mi reflexion analitica se fundamenta en cémo esta experiencia personal se conecta con
contextos culturales y sociales mas amplios; a saber, con la problematica relacionada con
el suicidio en Aguascalientes' y la negligencia del Estado en relacién con dicha falencia. En
lugar de adoptar una postura de distancia, la autoetnografia me permite explorar coémo el
doloryelimpacto de la pérdida autoinfligida resuenan en mivida y en la vida de aquellos que
comparten o han vivido experiencias similares.

Ademas, la critica al Estado en relacién con el suicidio se conecta de manera directa
con la critica entablada por la accién performatica Polvo de Caballo, dado que en esta pieza,
Palacios y sus acompafiantes se remiten al periodo del Porfiriato en México para actualizar
su pertinenciay recordarnos el impacto cultural que tiene dicho momento de dictadura en el
México contemporaneo, a raiz de la monumentalidad histérica e iconica que se ha montado
en torno a personajes Y relatos del periodo decimononico.

Con la llegada de Porfirio Diaz al podery su gran influencia del po-
sitivismo francés, Alejandra Reynoso (2017), hace un analisis de los
cambios hacia el suicidio y su comprensién en la Ciudad de México
entre los afos 1876-1910. En ese tiempo se dio una transicion de una
vision teoldgica que criminalizaba las conductas suicidas hacia un mo-
delo médico basado en la enfermedad mental (...) El suicidio tuvo sus
disputas entre conservadores y liberales, los primeros acusaban que
el suicidio sucedia por la ideologfa liberal, mientras que los liberales
como una enfermedad mental. El proyecto de modernizacion en Mé-
xico propuesto por Porfirio Diaz tuvo como herencia el pensamiento
francés de Philippe Pineal y Jean-Etienne Esquirol dentro de la con-
cepcioén del suicidio, como explica Reynoso (2017), lo que propicié que

1 “Enelinforme del INEGI (2021) Aguascalientes ocupa el segundo lugar a nivel nacional de la tasa mas alta de suicidios con un 11,1
% (...) En el afio de 2014 hubo una tasa de 8,5 % sobre 100 000 habitantes, el método que mas prevalece es el ahorcamiento. La
ideacion suicida en el estado su tasa mas alta se encuentra en la de 20-24 % con 21,78 % seguido por 25-29 % con 15,4 %. Las
zonas donde hay una alta probabilidad estadistica de suicidios es la zona Oriente y Sur-Poniente, explicando asi que estas zonas
comparten caracteristicas socioculturales, urbanas demogréficas de pobrezay salud (Hermosillo de la Torre, Ponce del Arroyo,
2020)” (Herrera Rivas, 2024, p. 39).
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durante las primeras décadas del S.XIX el suicidio se explicaba como
un sintoma de patologia mental causada por las tensiones sociales y
politicas. (Herrera Rivas, 2024, p.36)

Ademés del suicidio como eje de discusion en ese performance, surgen otra serie de implo-
siones que se concatenan unas con otras de maneras heterogéneas, puesto que, en Polvo de
Caballo, se suma una reflexion sobre el abuso nocivo del crack de cocaina en Aguascalientes.
Es decir, laiconicidad del crack en la cultura contemporanea es yuxtapuesta en contraposicion
con la iconicidad de los simbolos finiseculares previos al México Revolucionario, y aunada a
una reflexion sobre el suicidio en el Aguascalientes del siglo XXI.

En ese tenor, se trata de un anélisis con multiples aristas, que, desde un enfoque general,
podria considerarse abigarrado por su espectro rizomético. Ahora bien, vale la pena abrir la
siguiente pregunta: ;Qué relacion existe entre estos variopintos elementos? Por un lado, la
relacion entre el crack y el estudio de los iconos historicos del Porfiriato se sostiene sobre el

siguiente supuesto: la piedra no es sélo el material con el que JesUs F. Contreras?

construyo
algunas de sus mas monumentales piezas, sino que es también el nombre que recibe el crack
de cocainaen lajerga urbana o el argot callejero, cuyo consumo in crescendo en Aguascalientes
revela importantes diagnésticos de probleméticas relacionadas con la condicién psicosocial

de la ciudad.

De hecho, se me podra objetar que debido a esta conceptualizacién demasiado abiga-
rrada, la argumentacion termina diluyéndose; en respuesta, deseo recordar que este aparato
critico se justifica en virtud de una escritura performatica®, en tanto logodrama® deliberado,
para aperturar una teatralidad desformdtica de mi propio escribir, cruzando referencias mul-
tiples para potenciar el discurso o dotarlo de un caracter esquizoide, tal como comprende
Deleuze su propia inversion del psicoanalisis.

Escribir esquizoidemente implica adoptar multiples voces y romper con las normas de la
escritura tradicional. Es un acto subversivo que abre espacio a lo marginal y reprimido, habi-
tando lo desestructurado. Desde el desformance escritural, se desborda el pensamientoy el
lenguaje en un flujo continuo, desafiando los canones del discurso. Esta practica no busca
representar, sino resistir las estructuras de poder, transformando la escritura en un acto de
fugay transito perpetuo, siempre fuera de los limites del conocimiento establecido.

2 Escultor del periodo decimonénico en México, encomendado por el dictador Porfirio Diaz para realizar una serie de piezas artis-
ticas en bronce cuya intencién fue la glorificacion de los idolos del pasado mexicano, a partir de la técnica escultérica occidental
por excelencia, conocida como canon de Policleto de Argos. Esto también tuvo la finalidad de afianzar la herencia francesa en el
territorio mexicano durante el Porfiriato.

3 Alrespecto, quisiera afiadir el relato de un arte-accion planteado por Salcido (2018), quien abre una reflexién sobre un performance
realizado en 2015 para el Museo Jumex, durante la presentacién de su libro Performance en México. 28 testimonios 1995-2000: “Expuse
mi postura respecto de la reduccién institucional de la filosofia y extendi la reflexion hacia lo que entiendo por contemporaneidad
y el proceso de filosofizacion del arte (...) Katia Tirado en traje de cirujano se acercé a la mesay extrajo sangre de mi brazo derecho
mientras continué con mi lectura. Una vez adquirida la necesaria, apenas una simple jeringa de 5mm, suficiente para el signo,
hablé de la filosofia del arte como ejercicio tragico y como exposicion de un pensamiento enclavado en la desgarradura existen-
cial, mientras pinté un pliego de papel de algoddon con mi propia sangre. Nada de lo que dije en este ejercicio —que llamo teoria
performativa—significaria lo mismo sin la extraccion de la sangre, ni ésta significaria lo mismo sin el texto que le sirve de plataforma
discursiva. Nada de lo que sucedi6 esa tarde, el juego de expectacion entre mi yo ejecutor y quienes presenciaron dicho evento,
esta disponible como un texto propiamente filoséfico; si acaso, la escritura hemdtica y el texto tedrico que la sustenta, sobreviven
al acontecimiento sélo como un resto de aquello que escapé tan pronto como sucedid, inscrito estrictamente, en el terreno de la
experiencia” (p. 49-50).

4 Elconcepto es abordado con mayor profundidad en pérrafos posteriores.
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Bajo este mismo principio, es posible “chocar” discursos de diferente origen para re-
conocer las relaciones de poder que conforman el relato histérico, dando luz a un paisaje
reencarnado, ya no tanto en anales histéricos, sino en historia anal, expulsada por el esfinter,
como mero resabio de la cultura: pura escatologia de la conciencia. Dicho en otras palabras,
esta investigacion indaga en la historia politica de Aguascalientes desde una perspectiva
critica alrededor del consumo de crack, la iconicidad de idolos decimondnicos y monoliticos
de piedray la problematica social del suicidio en este estado.

A manera del movimiento helicoidal, estos diversos topicos giran alrededor de un gje: la
realidad psicosocial, ideolégica y cultural de algunos habitantes de Aguascalientes. En ese te-
nor, Jesus F. Contreras, el crack, los idolos de piedra y el suicidio son personajes conceptuales,
personajes estéticos y tipos psicosociales a la vez. Recorrer este flujo de indagaciones es abrir
una cicatriz histérica que atraviesa las capas profundas de la identidad colectiva, revelando
las tensiones invisibles que moldean el presente.

Contreras, el crack, los idolos de piedray el suicidio no son meros conceptos: son, en todo
caso, encarnaciones de fuerzas que operan en el inconsciente colectivo, figuras que habitan
el tejido social, simbolizando la lucha entre el progreso y el estancamiento, la modernidad y la
tradicion, la viday la muerte. Este recorrido es una travesia por los pliegues de una memoria
compartida, que se manifiesta en la cotidianidad y en las narrativas que la sostienen.

Especificamente, en relacion con Contreras, en este texto se constituye una reflexion
sobre los monolitos del espacio publico en Aguascalientes, a partir del desajuste de las ideas
romanticas que componen la historiograffa local, dando lugar a una contra hegemonfa cri-
tica-performética de su quehacer escultérico durante el siglo XIX en México. La discusion se
extiende a la problematica del suicidio, un fenémeno que, aunque frecuentemente silenciado
en el discurso publico, emerge como una manifestacién de las tensiones sociales y culturales
en Aguascalientes. El suicidio, en este contexto, es la repercusion de una serie de malestares
colectivos que cuestionan la estabilidad y las promesas del progreso representadas por los
monumentos de Contrerasy heredadas de la tradicién decimondnica en México. Asi pues, la
critica al legado escultérico de Contreras se convierte en un medio para explorar las dimen-
siones més profundas de la experiencia social en Aguascalientes.

METODOLOGIA
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En este estudio se presenta un panorama cuyo entramado disciplinario permite des-
pejar preguntas sobre el desformance (un concepto que serd aclarado y problematizado de
manera “desformatica” en el transcurso del texto), que, en resumidas cuentas, radica en una
corpo-teatralidad encarnada mediante una practica ritual que deshace las formas a partir de
introyectarse en personajes conceptuales, idea que retomo del texto de Deleuze y Guattari,
¢Qué es la filosofia?, para abundar en las relaciones que se configuran durante la performa-
tividad artistica desforméatica como acto delirante y creativo. Para tener mas claro el tltimo
argumento, partiremos de la siguiente elaboracion esquematica: 1) Personajes conceptuales,
2) personajes estéticos y 3) tipos psicosociales.
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Lo que presento a continuacion son interpretaciones hermenéuticas en mis propias pala-

bras de dos textos que enfatizan el esquema que he planteado anteriormente; el primero, de la
pluma misma de Deleuze y Guattari (1993), y el segundo, de la pluma de Mercado Salas (2022).

Lo que presento a continuacion son interpretaciones hermenéuticas en mis propias pala-

bras de dos textos que enfatizan el esquema que he planteado anteriormente; el primero, de la
pluma misma de Deleuze y Guattari (1993), y el segundo, de la pluma de Mercado Salas (2022).

1. Los personajes conceptuales: se mueven en un plano de inmanencia, son producto
del pensamientoy se tratan de ideas cuyo nombramiento conduce a la aparicion de seres
dotados de formas de ser. Para los fildsofos, habra diversos personajes conceptuales que
mutany funcionan segln el plano de inmanencia en el que se inscriben, por ejemplo: el
idiota, el simpdtico, el solitario, el jugador. En la historia de la filosoffa aparecen diversos
personajes de esta indole, que podemos encontrar en Zaratustra, el Anticristo, Dionisio,
entre algunos otros.

2. Personajes estéticos: se regulan desde el plano de composicion y su origen se debe a
la percepcion, a los afectos y perceptos. Estos, a diferencia de las sensaciones inmediatas,
son creados y sostenidos en el arte, trascendiendo lo subjetivo para volverse realidades
estéticas que impactan al espectador. Los perceptos no son meramente imagenes per-
cibidas, sino configuraciones que sobreviven al acto perceptivo, prolongando el sentido
en el plano estético. En esta forma, el percepto deja de ser una mera impresion para
transformarse en una realidad que conmueve y afecta desde el &mbito artistico, funcio-
nando como un puente entre la percepcién sensorial y el pensamiento abstracto. En ese
tenor, estos fluctlan dentro de un bloque de sensaciones, y en buena medida expresan
el estado de las cosas de los lenguajes artisticos (Deleuze y Guattari, 1993).

3. Tipos psicosociales: se mueven en planos territorialesy se corresponden mayormente
con los estudios socioldgicos. Por ejemplo: el obrero, el dinero, el adicto, el burgués, etc.

Asi pues, estos tres rubros participan de un sistema de relevos, intercambiando relaciones
para generar un logodrama® y una figurologia, una suerte de novela del pensamiento o,
mas aln, un teatro filoséfico a multiples voces en donde las figuras son mas bien abs-
tracciones que modulan encuentrosy subjetivaciones de conceptualizacién critica para
la reflexion estética; sus rasgos son dindmicos y activos, asi como recursivos, recreativos
y recurrentes. Esta serie de disonancias-resonancias no son meramente el recurso de un
discurso; son, mas bien, la condicién sine qua non del pensamiento desformatico llevado
hasta sus Ultimas consecuencias (Mercado Salas, 2022).

5  ParaMercado Salas, el logodrama es “la narrativa que la propia filosoffa se da a simisma (...) esto implica que funcione de diferentes
formas, con diversas narrativas a lo largo de la propia historia del pensamiento” (2022, p. 16). A su vez, “pensar el modelo de las
representaciones, las implicaciones ontologicas de una imagen del pensamiento tienen también un correlato logodramatico en
donde se exponen las distribuciones simbélicas, los protagonismos con sus rivalidades y la moral que ostenta el propio drama.
Nos permite establecer el vinculo a través de la escritura entre la filosofia y lo que ahora llamamos literatura, en su acepcién mas
problematica porinteresante, esto es, lo ficcional dentro de la filosofia. La fuente imaginativa dentro de la historia del pensamiento
y su uso simbolico en los procesos de subjetivacion que lleva a cabo” (p. 59)
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En la pieza de intervencién urbana Polvo de Caballo, se partio de la colaboracion y el
intercambio de ideas surgidos durante una propuesta inicial de taller que realiz6 Antonio Pa-
lacios en el 5° Encuentro Internacional de Performance “No Lo Haga Usted Mismo”. Palacios
es un performer con mas de una década de trayectoria en el &mbito de las artes escénicas a
nivel localy nacional en el territorio de Aguascalientes, México, quien crea suertes de rituales
modernos a partir de performances que juegan con la idea del tiempo, el espacio y la viven-
cia. El trabajo de Palacios usa el sonido y el movimiento, casi siempre mezclandose con una
reflexion critica sobre el entorno sociocultural circundante.

El desformance constituye un campo de accion subjetivo en el que se busca escapar de
las formas o, de manera méas precisa, de los formalismos, para no sucumbir a la tradicion
teatral del antiguo régimen artistico, que es de alguna forma shakesperiano (en referencia
a la rigidez de las convenciones teatrales y estéticas que dominaron el periodo isabelino).
Esta doble radicalizacién de la performance se manifiesta en la subversion de la ritualidad
que envuelve a la performance. La ritualidad se hace presente a partir de acciones repetitivas
que tienen significados simbdlicos; asi pues, se rompe la forma del ritual para relocalizarlo.

Finalmente, pasar del performance al desformance es fundamental. Salcido (2018) sefiala
que, en lugar de buscar una verdad absoluta, lo fundamental es explorar nuevos horizontes
de significado, establecer relaciones criticas entre practicas previamente desconectadas, y
romper con los convencionalismos, creando asi espacios de discusion. Este enfoque, propio
del arte accién, conecta con la figura de Dionisio, un dios que se oculta, se manifiestay cambia
de forma (p. 142).

Antes de dar rienda suelta al relato interpretativo alrededor de la performance Polvo de
Caballo, me interesa dar un par de pasos atras para centrar la discusion en el analisis psi-
cosocial del suicidio. Para entender el suicidio en México, es esencial examinar las posturas
histéricas sobre este tema, influenciadas en gran medida por la colonizacién. Herrera Rivas
(2024) apunta que antes de la llegada de los espafioles, las concepciones del suicidio en Me-
soamérica, especificamente en el mundo ndhuatl, estaban profundamente arraigadas en la
culturayvinculadas al autosacrificio y la gloria. Johansson (2014) sefiala que existian diversos
términos para describir el suicidio, como momictia (matarse a si mismo) o monomatcamictia
(matarse tranquilamente), lo cual refleja una variedad de interpretaciones que se vieron in-
fluenciadas por el contacto con los colonizadores (p. 35-36).

Este analisis sobre el suicidio en México revela como la colonizacién no solo transformé
la estructura politica y econémica del territorio, sino que también influy6 profundamente en
las concepciones sobre la viday la muerte. Las diferencias entre las nociones prehispanicas
y occidentales del suicidio nos llevan a reconsiderar las construcciones actuales sobre este
fenémeno, que a menudo omiten las raices culturales originarias.

Volviendo a la cuestion performatica que aborda estos conflictos, podemos decir que la
performance recrea rituales de autosacrificio simbélico, en los cuales el cuerpo se convierte
en el medio principal para expresar vulnerabilidad y resistencia. Sin emular ni apologizar el
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suicidio, la performance puede ser una herramienta para reflexionar sobre la fragilidad humana
y la carga emocional que acompafia las decisiones extremas en la vida, en didlogo con aque-
llas nociones prehispanicas y occidentales y tomando en consideraciéon su dimension ritual.

Sobre el suicidio como fenémeno de estudio socioldgico, Herrera Rivas (2024) sugiere,
retomando a Durkheim, que el suicidio no es solo un fendmeno individual, sino que su inciden-
ciaen una sociedad puede fluctuar seglin eventos sociales. Esto lo lleva a clasificar el suicidio
en categorias sociales -egoista, altruista y anomico- para estudiarlo desde una perspectiva
sociologica (p. 33).

A continuacién, deseo presentar una cita diametralmente opuesta para hacer una aclara-
cién sobre la negligencia gubernamental en relacién con el suicidio en Aguascalientes. En el
aflo 2016, la alcaldesa en turno Teresa Jiménez hizo un comentario alarmante para la prensa,
la sociedad y los medios de comunicacién:

Hemos tenido varios estudios, unos me hablan sobre el tema también
de la alimentacion, que el elote es parte también de esa alimenta-
cion para que no haya mas suicidios aqui en Aguascalientes, y aqui
en Aguascalientes pues tenemos muchos elotes(...) en esta dieta que
vamos implementar en el nuevo gobierno para prevenir una parte de
esa situacion nerviosa o del sistema nervioso para que no caigan los
jovenes mas en el tema del suicidio. (Plano informativo, 2016)

A Figural. Magenis.
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Nota. En esta fotografia se captura un rostro en movimiento frente a un fondo oscuro lleno de palabras
garabateadas, creando una imagen de tensién y caos interior que sugiere emociones intensasy con-

flictivas. Fuente: Antonio Palacios, 2015.
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La falta de comprension respecto al tema, asi como su tratamiento superfluo, devela la
trivialidad con la cual es abordado un problema de salud publica que requiere una respuesta
integral que incluya politicas de salud mental, intervenciones comunitarias y un analisis pro-
fundo de los factores sociales y culturales que contribuyen a este, tal como sefiala Durkheim.

Una vez esclarecido este breve panorama sobre las nociones psicosociales del suicidio
y los planteamientos desformaéticos de Palacios, vale la pena centrar la discusién textual en
la performance de intervencion publica inicialmente planteada, Polvo de Caballo. A partir de
nuestra lectura hermenéutica, esta se presenta como un ejemplo de la interaccién entre los
tres tipos de personajes Guattari-Deleuzianos previamente enunciados, creando un espacio
en el que el espectador®y los artistas participan activamente en el proceso de deconstruccién
y reconstruccién simbdlica, siendo personaje conceptual, estético y tipo psicosocial a la vez.

Este personaje, o figura compuesta, representa simultdneamente tres dimensiones gua-
ttari-deleuzianas: como personaje conceptual, opera en el plano de las ideas y conceptos
filoséficos; como personaje estético, se articula desde el espacio sensible del arte; y como tipo
psicosocial, encarna los modos de ser o subjetividades moldeadas por la culturay el entorno
social. Es, entonces, un ente multifacético que participa tanto en la produccién simbolica
como en la recepcién y resignificacion de las obras, haciendo al espectador coparticipe de
una experiencia que implica pensamiento, sensibilidad y construccion cultural.

En ese orden deideas, los flujos de deseos convocados por las acciones performaticas de
Palacios son nuevamente logodramas en los que los cuerpos, los gestos y los objetos se entre-
lazan en un baile simbidtico de significado y sensacién, en una especie de carnaval ontolégico.

La nocién de desformance se revela en toda su plenitud como un juego de disoluciones
y recomposiciones, en el cual la forma nunca es fija y el sentido esta en perpetuo devenir’.
Desde una lectura psicoanalitica, podemos abordar el desformance de Palacios como un es-
pacio de manifestaciony resolucién de pulsiones inconscientes a través del ritual. Conviene
observaraqui un brevisimo apunte psicoanalitico alrededor del concepto freudiano de pulsion
de muerte. Segln Etchegoyen (2005), Freud sostiene que la transferencia es impulsada por
una compulsion a la repeticion, la cual es reprimida por el yo en funcién del placer. Asi, la
transferencia se relaciona con el instinto de muerte, una fuerza ciega que busca la inmovili-
zacién y el estancamiento, sin generar nuevos vinculos. Esta conexién revela que, aunque la
transferencia es un tipo de vinculo, se encuentra al servicio de un instinto que tiende a destruir
€s0s mismos lazos (p. 123-124).

De manera inmediata, podemos observar cémo la repeticién se liga de manera directa
a algunos de los principios rituales. El ritual, en su connotacién mas cruda, tiene que ver con
una repeticién de acciones, gestos o palabras para su uso simbdlico en contextos muy dife-
rentes. En el dmbito del psicoanalisis, el ritual puede leerse como una forma de confrontar
pulsiones inconscientes.

6  Augusto Boal propone un concepto particular: espect-actores.

7 Enesesentido, el desformance se asemeja a la naturaleza del pensamiento, “El pensar procede mas bien por devenires; es un
proceso que, como el fenémeno rizomético del arte accidn, se extiende, se interrumpe, comienza de nuevo” (Salcido, 2018, p. 133).
No hay una referencia bibliogréfica que corresponda con esta fuente. Falta elaborarla.
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Ahora bien, la pulsion de muerte puede relacionarse aqui con la resolucion del aspecto
desformatico de Palacios, asf como con el estudio psicosocial del suicidio. El ritual, en este
sentido, se convierte en un dispositivo que, al igual que la transferencia® psicoanaltica, oscila
entre la creacion y la destruccién, entre la vida y la muerte. Su poder radica en la capacidad
de invocar lo espectral: aquello que esta ausente pero que, a través del acto ritual, se hace
presente momentaneamente. Esta relacion entre lo simbélico-ritual y lo corporal ha sido ex-
plorada de manera particularmente interesante en la pieza de arte-accién Polvo de Caballo.
La accion fue planteada exprofeso para su realizacion en un sitio especifico, a saber, la Plaza
JesUs F. Contreras, localizada en el corazén céntrico de la ciudad de Aguascalientes y rodeada
de esculturas de acero que evocan a los idolos de piedra y bronce realizados por el escultor
JesUs F. Contreras, promovido por el gobierno mexicano durante el Porfiriato.

Durante su performance, Palacios coloc una lona en el piso que poseia inscripciones
cartograficas del mapa de Aguascalientes, intervenido con dibujos que representaban cuerdas
con nudos corredizos, popularmente conocidas como “cuerdas de ahorcado”, haciendo una
clara alusion a la problemética del suicido en Aguascalientes. Palacios y sus acompafiantes co-
locaron una escultura de un caballo por encima del mapa; presuntamente, esta escultura estaba
hecha con yeso y recubrimientos de crack de cocaina. El pUblico vociferaba y se secreteaba
entre dientes, hablando, paradéjicamente, de un secreto indiscreto” a plena luz del dfa, pues
era evidente que existia la posibilidad de encontrarnos frente a la presencia de narcéticos.

Para dar inauguracién al acto ritual, Palacios se acercé a los espectadores y les ofrecié
como obsequio un silbato de la muerte, tallado en barro y con una inscripcién cadavérica en su
forma artesanal. Yo tenia la certeza que a lo que nos enfrentabamos era una ritualidad intensa,
que comenzd desde que Palacios arrojé un ruido estridente, proveniente de su silbato de la
muerte. El sonido, como una melodia didfana en el desierto, recordaba al rugido de un jaguar.
Lo que habiamos inaugurado no sélo era una accién de intervencioén en un espacio publico,
sino también una invocacién a fuerzas mas o menos tangibles, envolventes y ancestrales. El
silbato de la muerte, con su sonido penetrante y casi sobrenatural, marcé el inicio del viaje
performatico.

Mas adelante, Palacios y sus acompafiantes comenzaron a martillar la escultura lenta-
mente, hasta que colapsé en el pavimento, terminando por reventarse en afiicos. El hecho
que se haya roto una escultura en un espacio consagrado para la misma, rodeada por fconos
de JesUs F. Contreras, tenfa un significado cultural de gran relevancia, pues daba cuenta de
c6mo se transgredia un espacio pUblico a partir de una suerte de antimonumentalidad'® con

8

10

Diana Taylor explora en diversos textos el concepto de transferencia con distintos fines; por ejemplo, habla de “el escenario como
un acto de transferencia, como un paradigma formulador, portatil, repetible, y a menudo banal, ya que deja por fuera la comple-
jidad, reduce el conflicto a sus elementos de valory despierta fantasias de participacién” (2015, p. 101). Asimismo, sefiala “4Cémo
participa la performance en los actos de transferencia de memoria e identidad social? ;Cémo contintia el escenario del descubri-
miento acosando a las Américas atrapando incluso a aquellos que intentan desmantelarlo (...) ;Cémo ciertos escenarios animan
una “falsa identificacion” usada politicamente? (...) ;Cémo participa el performance en la transmision de memoria traumatica?
iCoémo puede ayudarnos la performance a abordar en vez de negar las estructuras de lo cultural que es indescifrable?” (p. 94-95).
Precisamente, el titulo aqui referido de Taussig, Public Secrecy and the Labor of the Negative, nos recuerda este concepto. Al respecto,
podemos hacer esta anotacion: “Yet what if the truth is not so much a secret as a public secret, as is the case with most important
social knowledge, knowing what not to know? Then what happens to the inspired act of defacement? Does it destroy the secret, of
further, empower it?” (1999, p. 2).

“Explicitamente se la ha proclamado como un antimonumento por sus autores, como una forma de dejar constancia de la con-
tranarrativa de poder que se pretende construir, asi como la distancia que se pretende mantener respecto a la politica oficial del
recuerdo plasmado en monumentos. En éste no se sugiere un discurso acabado, que ponga punto final a un proceso” (Diaz Tovar
y Ovalle, 2018, p. 16).
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Nota. El performer se arrodilla cubriendo su cabeza con un pafio rojo, rodeado de hojas secas sobre un
suelo ajedrezado. La accion amplifica una sensacion de aislamiento y malestar.

Fuente: Antonio Palacios, 2016.

relacion alos monumentos publicos de la ciudad de Aguascalientes, que no son otra cosa que
un repertorio de hitos relacionados con el siglo XIX en México y con el imaginario colectivo
correspondiente a aquella época. Estos son resignificados en virtud de un discurso critico en
torno al Porfiriato (perfodo de dictadura en el México prerrevolucionario) y su intento politi-
co-estético de subsumirse a los cdnones franceses de Occidente, eyectando dichos esfuerzos
a través de la mano de JesuUs F. Contreras.

Taussig (1999) plantea que la caida de un régimen y la destruccién de sus monumentos
reflejan un deseo profundo de derribarlos, como si los monumentos mismos llevaran una car-
ga oculta que pide ser desfigurada. Levantar una estatua seria, desde esta 6ptica, un intento
de vengarse de la realidad, la cual eventualmente responde. Seglin Mark Lewis, las mentiras
del régimen se esconden en las estatuas, esperando ser expuestas con su destruccion; sin
embargo, Taussig critica esta vision por mantener una fe excesiva en la verdad y la historia,
sin capturar completamente el sentido del acto de desfiguracién (p. 20-21).

A partir de esta reflexion, podemos constatar la existencia de una suerte de pulsién de
muerte destructiva evocada hacia los monumentos, partiendo del sujeto hacia el objeto y
con la intencién de profanar un pasado monumental que se erige como una posible verdad
absoluta de una historia, a saber, la nacional, local, o regional, que busca perpetuar ciertos
valoresy relatos hegeménicos.
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La relacién entre el monumento y la pulsion de muerte, en este contexto, refleja una ten-
sion entre lo que se desea destruiry lo que se busca preservar. El acto de “derribar” o “pro-
fanar” un monumento constituye un intento por subvertir el poder que esos monumentos
representan. Estos monumentos, imbuidos de una narrativa oficial, se vuelven simbolos de
autoridady control, y su destruccion revela el deseo inconsciente de liberar la historia reprimi-
da, de cuestionar las versiones dominantes y de exponer las fisuras en las estructuras de poder.

A esta altura del texto, valdria la pena sefialar un par de antecedentes artisticos que dia-
logan con Polvo de Caballo, en relacién a sus criticas al Estado y a personajes emblematicos
de las historias regionales de determinados territorios. Por un lado, me interesa rescatar el
trabajo Parricidios de la artista venezolana Deborah Castillo, quien recre6 monumentos con
arcilla de personajes como Simén Bolivary Lenin para “vencerlos” simbélicamente al disparar
sobre sus rostros y desgarrar sus cuerpos, generando desenlaces histéricos alternativos, en
una suerte de ficcién narrativa para el imaginario colectivo. Castillo afirma que:

Estamos insertados socialmente en Estados totalitarios en Estados
dictatoriales, en Estados represivos (..) El cuerpo es lo primero que se
pone ante el poder, lo primero que es atacado en una guerra o en una
manifestacién, en una conglomeracién de personas (...) entonces para
mi, el performance es una herramienta muy Util para gestualizar las
ideas que yo tengo contra el poder (Ayarkut, 2023).

Por otro lado, rescatamos el trabajo del artista mexicano César Martinez, un performance
gastroeconomico titulado Tratado de libre comerse. Toma chocolate paga lo que debes (2007).
Este consiste en la degustacién de un cadaver de chocolate con el aparente rostro de un po-
itico. Evidentemente, por el atuendo del chef que lleva a cabo la degustacién, y por el titulo
del proyecto, se trata de una critica escénica a la idea del Tratado de Libre Comercio, cuyo
origen da entrada al neoliberalismo en el territorio mexicano y marca el inicio de una era en
la que las relaciones econdmicas y comerciales entre México, Estados Unidos y Canada se
intensifican, con consecuencias profundas en la vida social y politica del pafs.

La obra de Martinez lleva la metafora a un extremo visual y sensorial, invitando a los
participantes no solo a observar, sino a involucrarse en el acto de consumo simbdlico. El ca-
daver de chocolate, con su dulce fragilidad y su referencia directa a la figura politica, sugiere
una critica mordaz hacia el control que ejercen las politicas neoliberales sobre los cuerpos
sociales, especialmente de las clases mas vulnerables.

Finalmente, no quiero dejar de hacer mencion del colectivo Lagartijas Tiradas al Sol,
conformado por Luisa Pardo y Gabino Rodriguez, a quienes les interesa reconfigurar hechos
del pasado para poner en entredicho la arbitrariedad con la que la historia es relatada, dando
luz de nuevas perspectivas y narraciones.

Todas estas obras proponen reflexiones profundas sobre cémo las narrativas histéricas
oficiales son manipuladas, distorsionadas o directamente ignoradas en favor de intereses po-
iticos. En lugar de aceptar pasivamente estas versiones, los artistas se apropian de simbolos,
figurasy acontecimientos histéricos para reconfigurarlos y devolverles una carga subversiva.
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En el caso de Palacios, su obra establece un didlogo tenso entre la memoria histérica
(JesUs F. Contreras y su sublevacion como personaje artistico de relevancia sociocultural)
y el presente politico, haciendo visible lo que ha sido relegado al olvido o la invisibilidad
(el consumo de piedra y el suicidio como problematicas latentes en su ciudad). A través de
esa reconfiguracion de elementos histéricos, crea una fisura en las narrativas dominantes,
abriendo espacio para el cuestionamiento que triangula hitos, relatos histéricos y acciones
detalladas en este desformance ritual. Este enfoque queda incluso mas claro en su interven-
cion en Polvo de Caballo, en el cual Palacios y sus acompafiantes pulverizan por completo la
escultura de un caballo, haciendo una critica latente a Contrerasy a la monumentalidad de su
historicidad. En este sentido, el desformance se convierte en un acto de liberacién simbdlica,
en la que las narrativas oficiales son deconstruidas para permitir la emergencia de voces y
significados alternativos.

Esto Ultimo quiere decir que, si las esculturas de JesUs F. Contreras preponderan en el
imaginario histérico y artistico de Aguascalientes, la destruccion de su simil serfa un gesto
metaférico que invita a la reflexién sobre la naturaleza efimera de la monumentalidad histérica
y su capacidad para ser reajustada. Asi pues, se subraya la importancia de la memoriay la
historia en la configuracién del espacio publico, cuestionando la narrativa hegemdnica que
esta historia monumental suele perpetuar. En términos deleuzianos, se trata de la maquina
deseante subjetiva irrumpiendo en la maquina despética (estatista-historica-politica) para
develar la realidad psicosocial de un territorio.

A Figura 3. Quiebre de escultura de yeso en Plaza Jesiis F. Conteras, 5° Encuentro
Internacional de Performance “No Lo Haga Usted Mismo™, 2023
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Nota. Fotografias de Israel Martinez y Omar Goytortda.
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El caballo ahora hecho polvo es una prueba fehaciente -a manera de ironia- de cémo
un monumento puede desmantelarse desde la iconoclasia performativa y desde el retorno
primigenio a los cuerpos, en tanto son tecnologias politicas de imaginacion y subversion. La
escultura destruida e inhalada por Palacios constiutye una estrategia para liberar el objeto de
su carga simbdlica establecida y abrir asi nuevas posibilidades interpretativas.

Dicho en otras palabras, el polvo inhalado, antes una figura concreta, ahora fluye dentro
del cuerpo de Palacios, simbolizando cémo las narrativas histéricas y los monumentos se in-
ternalizan y se procesan a nivel personaly colectivo. La tension historica se respira, literalmen-
te desde las fosas nasales, para navegar directo hasta el pulmén: el pneuma vital es interrumpido
por los residuos matéricos que se desprenden de un objeto cargado de fuerza histérica.

A Figura4. Inhalacion de escultura de yeso en Plaza Jesiis I. Conteras, 5° Encuentro

Internacional de Performance “No Lo Haga Usted Mismo™, 2023
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Nota. Fotografias de Israel Martinez y Omar Goytortda.

Referir al pneuma es de alguna manera hacer alusion al aparato del alma, antiquisima
metéafora utilizada en el despliegue de una mistica teoséfica que en varias ocasiones es el
conjuro profundo de creencias culturales y religiosas, y que también, subsecuentemente, ha
devenido como objeto de debate filosofico milenario por su aparente conjetura en relacién
con el cuerpo. Ya en 2020, Palacios habia llevado a cabo una accion de inhalacién de cenizas,
resultado de un proceso crematorio de uno de sus amigos mas cercanos, quien recientemente
habia fallecido. De alguna manera Palacios convirti6 su cuerpo en cenotafio, en tumbay en
principio de este homenaje. No obstante, él narra como después de esa accion su cuerpo
enferm¢ durante largos dfas:
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Si, como dice Derrida (1995), “no hay fantasma, no hay nunca deve-
nir-espectro del espiritu sin, al menos, una apariencia de carne, en un
espacio de visibilidad invisible, como des-aparecer de una aparicion”
(p. 144) y, para que haya un fantasma, es preciso un retorno al cuerpo,
pero a un cuerpo mas abstracto que nunca, al preguntarnos por las
condiciones politicas de la exposicion corporal actual, por medio de la
cual la presencia es constantemente perseguida por sus ausencias es-
pectrales, buscamos apuntar al problema de qué significay cuales son
las condiciones para que un cuerpo espectral pueda hacerse presente
y pueda tomar agencia. Pero jcémo podemos pensar lo performativo
en lo politico desde este marco de problematizacion de la categoriza-
cion tradicional de lo ontologico? Hoy, parece que ser desposeido por
la presencia del otro y por nuestra presencia frente al otro es la Unica
forma de estar presentes unosy otros. (Gomez, 2020, p. 165)

Con estas consideraciones, abrimos una segunda capa de sentido en torno al desforman-

ce, conrelacion a un campo de fantasmagorias o de subjetivaciones carnicas-fantasmaticas.

Con ello, deseo centrarme en una lectura vivencial alrededor de la pieza de intervencion
publica Polvo de Caballo: en ella pude observar que, tras cada martillazo embestido sobre
el caballo, la sangre de Palacios se derramaba debido a la fuerza que habia imprimido en
sus propios dedos; al mismo tiempo, de su rostro cafan grandes cantidades de sudor, por
lo que se evidenciaba una suerte de sacrificio ritual con elementos corpéreos muy precisos:

nuevamente, sangre y sudor.

A Figura 5. Accion inhalativa en 2° Encuentro Internacional de Performance
“No Lo Haga Usted Mismo™, 2020

Nota. Resistencia Visual [Fotograffas].
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A Figura 6. Inauguracion ritual de performance en Plaza Jesiis F. Conteras, 5°

Encuentro Internacional de Performance “No Lo Haga Usted Mismo™, 2023
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Nota. Fotografias de Israel Martinez y Omar Goytortua.

Durante esta accion recordé aquellos relatos de antropologia prehispanica de sacrificio
al sol, en los cuales la sangre es el alimento divino. El silencio reverencial del publico era
contundente y dislocaba a los espectadores. Finalmente, el performance concluyé con el
sepultamiento de un cuerpo, enterrado por los restos de la escultura del caballo en un acto
de reconocimiento corpéreo-objetual de sujeciones fenomenoldgicas. Este momento culmi-
nante, en el que el cuerpo se fundié con los fragmentos de la escultura, encapsula la esencia
del desformance de Palacios: la fusién indisoluble entre el sujeto y el objeto, el pasado y el
presente, la historia personaly la historia colectiva.

Hay ademas, un punto esencial a considerary que tiene que ver con el soporte o la manta
que durante toda la accion estuvo colocada en el piso a modo de receptéculo o alfombra para
llevar a cabo la pulverizacion de la escultura. Se trata de una lona trabajada por Palacios en
elafio 2022, en la que incorporé el mapa cartogréfico del Estado de Aguascalientes junto a la
frase “sujeto-sujetado”, asi como 171 gréficos de sogas con nudos corredizos, que representan
los 171 suicidios cometidos por ciudadanos de Aguascalientes durante el afio 2021. En aquel
aflo, Aguascalientes fue el tercer Estado de la RepUblica Mexicana con mayor incidencia de
dicha problematica.
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La destrucciony posterior reconfiguracion de la escultura en la accién de intervencién ur-
bana Polvo de Caballo pueden ser sentidas como metéforas de los procesos de desintegracion
y reintegracién que caracterizan el funcionamiento psiquico-social. Es decir, se desintegran
e integran distintos relatos en una suerte de uréboro conceptual, a saber, el suicidio como
problematica social, la historia regional de Aguascalientesy su impacto en la cultura contem-
poranea, el abuso del consumo de piedra, y el desformance como eje de rotacion en torno
a estas cuestiones. En términos freudianos, la performance situada de Palacios se convierte
en un escenario donde las pulsiones de vida (Eros) y de muerte (Thanatos) se entrelazan,
generando un ciclo perpetuo de creacién y destruccién que refleja la dindmica intrapsiquica
y cultural de Aguascalientes.

La parcialidad de esta lectura psicoanalitica tiene su piedra de toque en la idea del su-
jeto-objeto. La disociacién “yoica” ocurrida durante la puesta en accién se convierte en un
elemento crucial del rito “desformético” que esté a la vista de las contingencias rituales, en-
tendiendo esta como una “fenomenologia de la transferencia mediante la cual el yo se ubica
en el otro” (Jones, 2011, p. 129). Precisamente esto es lo que pasa en tres distintos sentidos:
1) el performer transfiere palabras, acciones y silencios al publico; 2) el publico transfiere
reacciones, gestos y sefias a los performers;y 3) en una especie de mutualismo performatico,
los dos performers se transfieren entre ellos mismos un conjunto de disociaciones “yoicas”
durante la puesta en accién. Todos estos conjuntos de acontecimientos dan lugar a reaccio-
nes en cadena cuyo resultado es la sublimacién ostensiva de resistencias rituales que, en

términos conceptuales, produce sintomas de asociacién para ocultar, mostrary devenir en
Otro después del rito.

A Figura 7. Entierro con restos de escultura sobre lona con cartografia suicida,

5° Encuentro Internacional de Performance “No Lo Haga Usted Mismo™, 2023
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Nota. Fotografia de Israel Martinez y Omar Goytortia.
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Al mismo tiempo, el yo y el Otro se transfieren en otros multiples sentidos:

1) elyo el Otro se proyectan en una historia regional relativa al Aguascalientes decimondni-
co, para relatar una realidad de la historia reciente de su localidad; y 2) el yo y el Otro se sitlan
en relacién con el problema del suicidio, para darle una respuesta ritual desde el desformance.

Volviendo a Taussig, su nocién de defacement en inglés puede interpretarse de igual
manera en el contexto del suicidio en dos niveles: 1) al tratarse de un tab(, este es visto como
una secrecia publica, que la mayoria conoce, pero sobre el que no ofrecen opinién alguna; y 2)
desde una lectura hermenéutica, este puede leerse como una desfiguracion de la existencia,
en un acto profundamente ritual y simbélico, que finalmente revela lo oculto o reprimido
socialmente, es decir, le quita el velo para descubrirlo. Dicho acto “destructivo” (si queremos
usar un lenguaje moralista) da luz a una reconfiguracion de significados culturales que se
esconden detrés del statu quo, exponiendo las fallas y tensiones del tejido social.

En el contexto del desformance, |a lona se convierte en un palimpsesto donde se super-
ponen las historias personales y colectivas. La pulverizacion de la escultura del caballo, una
figura cargada de simbolismo histérico, sobre este mapa de dolor y pérdida, transforma el
acto en una meditacion profunda sobre la memoria, el trauma y la redencion. La accién de
sepultar un cuerpo sobre esta lona establece una conexién directa entre el acto performéatico
y una realidad social trégica y alarmante, asf como potente en el &mbito de lo simbdlico.

Las fuerzas de la muerte invocadas en este contexto no son simplemente abstractas; se
manifiestan a través de la materialidad del cuerpo y la performance. Para hacer un analisis de
mayor rigor filoséfico de la propuesta, he decidido recurrir a la nocién de hauntologia, que
es una:

alternativa a la ontologia, se centraria en el estudio del conocimiento,
no tanto de los seres o presencias reales, sino de todas sus ausencias
que, por debajo de su aparente invisibilidad o irrealidad, contintan
persistiendo de otro modo. (Gémez, 2020, p. 161)

Lo que estd de relieve en el rito “desformatico” es el llamado a las ausencias, a las vidas
que ya no son, precisamente por su condicién suicida. En ese orden de ideas, el hecho ritual
abre una suerte de “portal” para recuperar el conjunto de fuerzas albergadas al interior de
los 171 grafos relacionados con el suicido durante el afio 2021 en Aguascalientes. Aqui lo que
observamos no sélo es la reflexion histérico-politica sobre Aguascalientes, sino también su
concatenacién con graves problematicas de salud emocional y acceso a la misma, asi como
con aquellos conflictos relacionados con la marginacion, cuyos mdltiples factores conducen
alosindividuos al suicidio.

La destruccion de la escultura de caballo puede serinterpretada como la destruccion de
la historia decimondnica de Aguascalientes referente a Jests Contreras y, asimismo, puede
serinterpretada como la destruccién de la vida. Es importante destacar que este tipo de in-
tervencién no se limita a la recreacion pasiva de un ritual, pues también implica un proceso de
reconfiguracion de los vinculos sociales. En lugar de perpetuar la desconexion y la alienacion
que alimentan el suicidio, Polvo de Caballo genera un espacio de reencuentro, donde los par-
ticipantes, tanto actores como espectadores, son llamados a establecer nuevas relaciones.
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Figura 8. Antonio Palacios y Omar
4 ‘ 7 Fraire, Manifiesta I1l, 30° aniversario
de Ex Teresa Arte Actual, 2023

Nota. Omar Fraire y Antonio Palacios. Fuente: Antonio Palacios [Fotografia]

De esta forma, el desformance se convierte en una estrategia critica frente a las fuer-
zas sociales que promueven la desconexién y el aislamiento. La intervencion en el espacio
publico, el contacto fisico y visual entre actores y espectadores, y la carga simbélica de las
acciones performaticas, actian como mecanismos de resistencia ante el poder destructivo
de la pulsion de muerte.

Elyoy el Otro aparecen como objetos dociles para su destruccion, una vez que el suicidio
toca la puerta de la conciencia. La apropiacién del yo y de lo Otro a partir de un performance,
induce a una reflexion profunda sobre la fragilidad de la identidad y la disolucién de las fron-
teras entre lo personal y lo colectivo.

Aldramatizar o, de manera mas precisa, ritualizar el ciclo de destruccion y creacion, Polvo
de Caballo arroja luz sobre la encarnacion de las fuerzas pulsionales de vida y muerte, relacio-
nadas estrechamente en la actualidad con las experiencias de opresion social. Sin embargo,
parece que no es suficiente un andamiaje tedrico de este calibre para dirigir nuestra mirada
con mayor seriedad al tema del suicidio, puesto que el suicidio, en tanto problema de salud
emocional, es mas contundente que cualquier tipo de practica representativa.

En el contexto de Aguascalientes, en el cual las problematicas de salud emocional y la
falta de acceso a servicios adecuados son palpables, estas herramientas de confrontacién
artistica se quedan cortas, considerando también lo delicado que puede ser el tema para las
victimas y los sobrevivientes. Ahora bien, abrir este puente simbélico por virtud de la mate-
ria “desformética” es impregnar a la materia cultural o escenogréfica del performance de un
halito totémico de sentido, cuyo destino final es el encuentro intimo con las ausencias que
pesan en nuestro tejido social. En Gltima instancia, se trata de un ritual para transportarse
hacia otro estadio del mundo, posiblemente con los pneumas faltantes de un entorno: esos
fantasma-espectros que no vuelve, y que:
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se convierte[n] en cierta cosa dificil de nombrar: ni alma ni cuerpo, y
unay otro. Pues son la carne y la fenomenalidad las que dan al espi-
ritu su aparicion espectral, aunque desaparecen inmediatamente en
la aparicion, en la venida misma del (reJaparecido o en el retorno del
espectro. (Derrida, 1995, p. 1)

Aunque sea un lugar de angustia, esa “invisibilidad de algo visible” (Derrida, 1995) es el
complejo proceso del mundo-inmundo sin palabras, de claustro y encierro en el momento
subsecuente al fin del estado “yoistico”, implicado en una ruta de escape del cuerpo y el
pensamiento, sin vacilaciones, herido y sofocado por el tiempo, en un rito de subalternizacion
por el dgora sodomizante.

HALLAZGOS Y CONCLUSIONES
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En el presente texto hemos realizado una reflexion critica a partir de la practica desfor-
matica de Antonio Palaciosy su relacion con la pieza Polvo de Caballo; en efecto, la condicion
desformatica del ritual da pie a una diaspora de lecturas que van del &mbito psicoanalitico al
desformatico, pasando por el politico y sociolégico, a partir de un arsenal de interpretacion
hermenéutica. A su vez, la lectura en torno al quehacer éntico-plastico-fenoménico devela
una consciencia de cuerpoy un cuerpo de conciencia, en tanto que implica entroncamientos,
agenciamientos y fisuras que advierten, con todo, la refabricacién de planos simbdlicos en aras
de su ritualizacién. Esta, a su vez, subjetiviza y volatiliza la puerta reflexiva que se abre en la
practica desformatica, cuya amplia gama de posibilidades se desborday excede la capacidad
de asociaciones discursivas en torno a la sensibilidad de cada acto enunciado.

Al mismo tiempo, hemos hecho un conjunto de reconstrucciones histéricas, partiendo
desde la reflexion politica en relacion con Jesus F. Contrerasy el canon escultérico occidental
que se critica en Polvo de Caballo. Para ello, hemos argumentado la aplicacién practica de
conceptos de Deleuze y Guattari como méquinas de operacion fantasmatica que iluminan el
plano de la dramatizacion en la accién desformatica.

Otra dimensién que es posible explorar es el impacto de la practica desformatica en
la experiencia del espectador. ;Cémo se relaciona el publico con una obra que desafia sus
expectativas y que desdibuja las fronteras entre lo familiar y lo extrafio? Si bien este acceso
siniestro al ciclo de desmoronamiento de la vida es problemético por su condicién suicida, no
deja de parecer un diagnéstico desformético de la construccién-destruccién de la identidad
y la diferencia en relacion con el yo como ente impotente en vias de conclusion. Con todo, el
mensaje se encuentra condicionado por la aparicion fantasmatica de rastros intrusivos que
devienen en la accién culminante del desformance. Su evocacién resuena como un eco dis-
torsionado, advirtiendo el riesgo latente de la cuerda, a manera de un fantasma hauntolégico
evaporado en la practica desformética aqui enunciada.
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CAMASCA, UNA OFRENDA ESCENICA

EN AMANTANI, PUNO (PERU)

RESUMEN

El presente articulo discute los elementos generativos de la propuesta Camasca, una ofrenda
escénica en Amantani (agosto de 2024), a partir de un planteamiento sobre la validez de los con-
ceptos de teatro, estética y epistemologia a la hora de dar cuenta de discursos performativos
presentes en festividades, rituales y otros eventos similares en el mundo andino. Asimismo,
el articulo discute las nociones andinas presentes en la obra, asi como la funciény el valor
de los oraculos tanto en el pasado como en nuestros dias, como presencia velada. El texto
propone compartir el enfoque general que la puesta pone en practica y avanza conclusiones
tedricas sobre el proyecto.

Palabras clave: Teatro peruano, Mundo andino, Colonialidad, Estética, Aiesthesis, Ritual

CAMASCA, UMA OFERENDA CENICA EM AMANTANI, PUNO (PERU)

RESUMO

O presente artigo discute os elementos geradores da proposta Camasca, uma oferenda cénica
em Amantani (2024), propondo um debate sobre a aplicabilidade dos conceitos teatro, estética
e epistemologia para dar conta dos discursos performativos presentes em festividades, rituais
e similares, no mundo andino. O artigo ao mesmo tempo aborda as no¢oes andinas presen-
tes na obra, bem como a func¢do e a importancia dos oraculos tanto no passado quanto na
sua presenca velada nos nossos dias. O texto se propde a compartilhar o enfoque geral que
a encenagdo decide colocar em prética e desenvolve conclusGes tedricas sobre o Projeto.

Palavras-chave: Teatro peruano, Mundo andino, Colonialidade, Estética, Aiesthesis, Ritual

CAMASCA, A SCENIC GIFT IN AMANTANI, PUNO (PERU)

ABSTRACT
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This article discusses the generative elements of the project Camasca, a scenic gift in Amantani
(2024), starting from proposing the validity of the concepts of theater, aesthetics and episte-
mology when accounting for performative discourses present in festivities, rituals and similar,
in the Andean world. The article at the same time discusses the Andean notions present in the
original play, Camasca, as well as the function and value of oracles both in the past and as a
veiled presence in our days. The text aims to share the general approach that the producers
decided to putinto practice, and it advances some theoretical conclusions about the Project.

Keywords: Peruvian theatre, Andean culture, Coloniality, Aesthetics, Aiesthesis, Ritual
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“El viejo que tiene a su cargo hablar con el idolo responde que Ata-
hualpa hijo del sol no matase tanta gente, que dello estaba enojado
el Viracocha, que habia hecho las gentes, y que le hacia saber que ello
no le venia bien.”

Juan de Betanzos, Suma y narracion de los incas, 2, XVI, 1551

“Better if [your journey] lasts for years,
so you’re old by the time you reach the island”.

Constantino Cavafys, “Ithaca”, en Collected Poems (E. Keeley & P. Sherrard,
Trads.). Princeton University Press, 1975.

Este articulo es un ejercicio reflexivo de parte de dos creadores que indagan criticamente
en su propio trabajo, por lo que discute tanto elementos tedricos como conclusiones nacidas
de la experiencia inmediata de la puesta en escena. Entendiendo el teatro como una forma de
conocimiento de la realidad, partimos del principio que desarrollar una reflexion critica sobre
la practica teatral es una forma de adentrarse en las discusiones estéticas y socioculturales
de nuestro tiempo.

1. UNA OFRENDA DE TEATRO, 4200 METROS DE ALTURA

Durante los primeros dias de agosto de 2024!, las comunidades de la isla de Amantani
alojaron una experiencia inusual en el teatro peruano. Artistas, miembros de la comunidad
y visitantes venidos de Puno, Arequipa, Cusco, Limay los Estados Unidos, se reunieron en la
cumbre més alta de la isla, a los pies del antiguo santuario conocido como Pachatata. El ob-
jetivo era compartir una versién escénica de Camasca, la obra de Rafael Dumett, presentada
dentro de una suerte de evento comunitario, acompafiado por una comparsa de musica y
danzas de la region altiplanica. El proyecto, denominado Camasca, una ofrenda escénica en
Amantani, podria parecer a primera vista solamente un nuevo capitulo de la operacion de
“culturizacién” a través del teatro, por via de la difusién de una forma artistica tipica en Limay
otras ciudades grandes del Per(, en una comunidad alejada, olvidada, de los Andes peruanos.

1 LaobraCamasca, una ofrenda escénica en Amantani fue puesta en escena por el colectivo PAISg (Producciones de Arte Indepen-
diente en el Sur Global) y realizada el 03 de agosto de 2024 en laisla de Amantani, en Puno. Esta obra fue escrita por Rafael Dumett
y dirigida por Carlos Vargas Salgado, con la direccion adjunta de Ana Beatriz Pestanay produccion de Elard Serruto Dancuart, y
teniendo como asistenta de direccion a Patricia Jahuira Manzano. Las actrices fueron Zulma Yasmin Huaracallo Apaza'y Rosmery
Quispe Huahuasoncco, y los actores, Juan Alberto Quispe Mollenido, Samuel Edison Choquehuanca Chura, Gustavo Raul Quispe
Céceresy Richard Taipe Apaza. Las asistentas de produccion fueron Carol Ortiz y Stephanie Maiza. Camasca fue concebida como
una ofrenda escénica para ser realizada en lugares sagrados, como una invitacion a experimentar colectivamente reconexiones
con historias, conocimientos, culturas, rituales ancestrales, comunidadesy luchas sociopoliticas del pasadoy del presente. Asi, la
primera ofrenda escénica de Camasca se realizo de forma gratuita el 3 de agosto de 2024 en la Isla Amantani, del Lago Titicaca, en
lo alto de una montafia, a4.200 metros de altura, en el santuario de Pachatata. Aqui los artistas, la comunidad local y el piblico se
reunieron para peregrinar desde la base hasta la cumbre de este sitio sagrado, donde vivieron un ritual teatral, con misica y danza,
enun lugarinspirador, lleno de naturaleza, memoriay conocimientos ancestrales. Camasca, una ofrenda escénica en Amantanifue
ganadora del premio nacional de Estimulos Econdmicos para la Cultura del Ministerio de Cultura del Pert para el afio 2024.
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Sin embargo, en este articulo defendemos que Camasca tratd de operar con una logica
diferente. Creemos que el proyecto Camasca, una ofrenda escénica en Amantani puede ser
considerado un desafio a las narrativas de colonialidad? dominantes en el contexto del teatro
peruanoy, a la vez, una invitacion a reconfigurar nuestra comprension de las historias y las
culturas prehispanicas en el Pert actual. Al repensar el rol de los artistas e intelectuales en la
forma en que la historia del pafis es contada, es posible también comenzar una discusion sobre
la colonialidad presente en nuestras convenciones teatrales, y asf trabajar con respeto hacia
los legados culturales de las sociedades ancestrales afectadas por la colonizacion, como es
el caso de las culturas indigenas de los Andes.

Camasca es una obra dramética escrita por Rafael Dumett, ganadora del Premio Nacio-
nal de Dramaturgia del Centro Cultural Peruano Britanico (2019), originalmente producida el
mismo afio en el Teatro Britanico de Lima. La obra cuenta la historia de Atahualpa en busca
de un oréculo favorable del apu Catequil, en medio de la guerra fratricida contra Hudscar,
sucedida histéricamente en 1532. Pese a su inminente victoria, cuando Atahualpa interroga
al apu si acaso lograra cefiirse la borla sagrada y gobernar como Sapa (Unico) Inca, este se
encuentra repetidamente con oraculos adversos, lo cual suscita que destruya en venganza
su templo. Atahualpa desconoce, sin embargo, la inminencia de su caida definitiva a manos

A Figural. Puesta en escena de Camasca, una ofrenda escénica en Amantani.

Nota. Archivo del equipo de produccion de Camasca. Agosto, 2024.

2 Porcolonialidad nos referimos al concepto central discutido por Walter Mignolo (2003); es decir, a la l6gica subyacente a la moder-
nidad, mediante la cual esta supone un ejercicio del poder colonial que somete a las fuerzas de trabajo y las clasifica en razén de
su raza o etnicidad. El concepto se apoya a su vez en la discusion sobre la “colonialidad del poder” del sociélogo Anibal Quijano.
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de los espafioles, con lo cual el vaticinio de Catequil se torna, paradéjicamente, acertado.
Asi, el final del Tawantinsuyo emerge con claridad en la mente de los espectadores, mientras
observan cémo el dominio Inca cae justo en frente de sus propios ojos.

El proyecto Camasca, una ofrenda escénica en Amantani se gesto gracias al planteamiento
de preguntas que invitaban a la reflexion sobre el teatro, la historia y la representacion cultural.
La circunstancia fundamental de que una obra basada en un episodio tragico y poco cono-
cido de la historia peruana hubiera sido producida originalmente en un teatro de un barrio
privilegiado de Lima, integramente en espafiol, para una minoria de la poblacién, planteaba
interrogantes sobre la accesibilidad e inclusién del teatroy la cultura, en una sociedad profun-
damente estratificada como la peruana. ;Cémo trabajar con historias basadas en la memoria
cultural de los Andes, y cual es el sentido de volver a contarlas? A partir de ello, consideramos
finalmente que una nueva produccién de Camasca en el 2024 podia alentar a los espectado-
res a pensar criticamente sobre las notorias dinamicas de poder en la produccién cultural
peruana, asi como en la importancia de una mayor inclusién y representacién en las artes.

Asi, a partir del 2022, decidimos producir junto al colectivo PAISg (Producciones de Arte
Independiente en el Sur Global) una nueva version de la obra que intentara apartarse ex-
presamente del sistema teatral de Lima y de otras grandes ciudades del pais. Buscando un
sentido opuesto, planteamos el proyecto en el sur andino, con la colaboracion de actores
de la misma region. Finalmente, el proyecto tomé forma gracias a la intervencion del gestor
cultural punefio Elard Serruto Dancuart, con quien desarrollamos la idea de trabajar en la
comunidad de Amantani, una pequefia isla ubicada en el lago Titicaca. Esta fue una idea
fundamental, pues nos llevd de inmediato a revolver nuestro orden de prioridades, recursos
y modelos de produccién, acercandonos a la vez a las comunidades locales para empezar a
crear una experiencia significativa para los actoresy el publico.

En agosto de 2024, esta nueva produccién de Camasca se presenté como parte de una
ofrenda escénica en la mencionada isla de Amantani. La obra se representé al pie del antiguo
templo, o huaca®, Pachatata (Padre Tierra), lo que remodel6 por completo el significado cultu-
ral del evento, acercandolo al valor que todavia conservan los rituales y las celebraciones en
las comunidades andinas. A diferencia de una posible nueva version en un teatro tradicional
(moderno-burgués), esta ofrenda escénica de Camasca involucré a toda una comunidady fue
parte de una celebracion mas amplia que incluyé peregrinaciones, bailes y musica. Asimismo,
fue un evento gratuito y abierto a cualquier interesado, con la sola condicién de quedarse en
Amantani al menos una noche con alguna de las familias, a través del sistema de Turismo
Solidario* que gestionan las autoridades de la isla. Creemos que estas nuevas circunstancias
de produccién nacieron de un dialogo entre la propuesta de un espectaculo teatral y la matriz
cultural andina, en la cual lo espectacular es subsumido dentro del espacio de la festividad
o la celebracién en comunidad.

3 Huacaesuntérminodela cultura andina que hace referencia a objetos y lugares sagrados, como montafias, rocas, templos y otros
espacios naturales donde se hacen rituales espirituales. Al respecto, ver Curatola Petrocchi (2008), citado en este trabajo.

4 EnelSistema de Turismo Solidario los visitantes a la Isla de Amantani deben alojarse en casas de los pobladores habilitadas para
recibirhuéspedes, aunque estas no estan organizadas como hoteles. En Amantani, oficialmente, no existen albergues u hostales
turisticos, tal como sucede en otros lugares semejantes, como la vecina Isla de Taquile. Los visitantes son asignados a los aloja-
mientos en orden de llegada, como una forma de evitar que solo algunos se beneficien de las visitas.
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Del mismo modo, el elenco de actores y el equipo de produccién estuvieron compuestos
integramente por artistas y lideres culturales de Puno, Juliaca y localidades cercanas, lo cual
resalté la inmensa importancia de abogar por una autenticidad en la representacion. Nuestros
actoresy productores trajeron a la puesta en escena la potencia de sus propios conocimientos
familiares y tradicionales sobre asuntos tan diversos como ofrendas, pagos a la tierra, adivi-
naciony oraculos, y cémo estos operan dentro de la vida privada y comunitaria, asi como una
perspectiva critica necesaria sobre el modo en que usualmente se representa lo andino en
escena. La conexion con sus respectivas comunidades en Punoy Juliaca, asi como su cono-
cimiento de las lenguas quechuay aymara también fueron fundamentales para que Camasca
empezara a tomar la forma de un calado extraordinario en la memoria colectiva peruana.

Un punto mas importante alin es la conexién que el proyecto Camasca propuso entre el
lenguaje del teatro, en su forma dominante en el campo cultural urbano, y las multiples formas
de teatralidad que las comunidades altiplanicas y andinas en general conservan, atesoran y
proponen. En la cultura andina se han preservado formas tradicionales de performatividad,
o teatralidades®, que se expresan a través de diversos intercambios de signos visuales, musi-
cales, verbalesy narrativos, usados muchas veces en festividades a través de danzas, rituales,
peregrinaciones, comparsas, juegos, representaciones narrativas y cantos. Estas préacticas
demuestran una riqueza de teatralidades que desaffan largamente la idea euroamericana de
teatro, y al mismo tiempo sugieren una comprension mas amplia de los medios para explorar
el potencial comunicativo del cuerpo humano, asi como de la conservacion de la memoria a
través del discurso performativo. Al reconocer las temporalidades simultdneas en juego, estas
festividades resaltan la interaccion dinémica entre el pasado y el presente, a través de una
continuidad entre lo representado y la representacion. De igual manera, resaltan las formas
en que la tradicién puede aportar o incluso dar forma a las expresiones culturales contempo-
raneas. No se trata, entonces, de una formula para convertir el material performativo de una
cultura no occidental a un trazo més del lenguaje teatral moderno dominante, lo cual puede
terminar en el uso de imagenes, historias e incluso sistemas de ideas andinos en ficciones que
solo acrecientan el repositorio visual o auditivo del teatro dominante. En la puesta en escena
de Camasca en Amantani, nos preguntamos hasta qué punto el lenguaje de lo que llamamos
“teatro” puede conectarse con esa otra teatralidad viva y vibrante presente en los Andes, de
qué manera es posible plantear un didlogo, y de qué forma lo teatral puede ser alojado en el
seno de la teatralidad mas amplia que los discursos performativos en los Andes son capaces
de proveerle.

Historicamente, el teatro ha sido una herramienta de colonizacién, utilizada muchas veces
paraimponer las ideas y valores de las culturas dominantes en las comunidades marginadas.
Por ello, a medida que navegamos por las complejidades de la discusion sobre la colonialidad
en el teatro, fue esencial pensar creativamente sobre como se podia utilizar el teatro, por el
contrario, como una herramienta de descolonizacién. Esto requirié un examen critico de los
medios que usa el teatro, del circuito cultural en que se inscribe y de nuestras expectativas
como audiencia sobre lo que deberfa ser considerado teatro. Concluimos que, en lugar de
tratar de manejar solo contenidos conectados con cuestiones histéricas de comunidades
marginadas, podiamos proponer estrategias para identificar la colonialidad en las préacticas

5  Porteatralidad entendemos un dispositivo de comunicacién social, en el aquiy ahora, que reporta a la bisqueda de perpetuacion
de lamemoria a través de gestos comunitarios que se repiten. Para una discusion més detenida de teatralidad y su pertinencia en
relacion a los intercambios culturales en los Andes, ver Vargas-Salgado (2013).
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mismas del medio teatral, y asi abrirnos a formas de interaccién que se basen en las vocesy
perspectivas marginadas, como las de las comunidades andinas del Per(, que proveen sus
formas especificas de teatralidad. Al hacerlo, podemos identificar al mismo tiempo cémo las
ideologias coloniales han dado forma a nuestro panorama cultural, con lo cual es posible
crear espacios mas inclusivos y equitativos para las comunidades®. De igual manera, pode-
mos recuperar el respeto a las herencias culturales de las culturas indigenas andinas, que han
experimentado violencias sociopoliticas y han sufrido olvidos histéricos durante y después
de los procesos de colonizacion, los cuales han dejado un legado de heridas abiertas, todavia
presentes en las estructuras socialesy en las subjetividades de muchos ciudadanos del Perd.

2. SOBRE COSMOLOGIA Y ORACULOS ANDINOS EN EL MUNDO ACTUAL

Camasca propicia reflexiones acerca de las culturas, tradiciones, artes, y complejidades
sociales, politicas e histéricas que involucran a los pueblos andinos, antes, durante y des-
pués del periodo colonial. Creemos que la obra es un llamado a revisitar lo que somos hoy
como sociedad, aprender sobre lo que fuimos y sobre lo que pretendemos ser. Es pertinente
recordar que camasca en lengua quechua significa “quien recibe la fuerza vital de camac”. A
su vez, camac es definido como “la fuerza eficaz, fuente de vitalidad que animay sostiene al
hombre, a los animalesy a las cosas para que puedan realizar su potencial” (Dumett, 2019, p.
61). En ese sentido, Camasca, una ofrenda escénica en Amantani, nos lleva a reflexionar sobre
el poderde las huacasy de los oraculos en las sociedades andinasy en las relaciones que las
comunidades establecieron con estos santuarios y con la naturaleza.

Las huacas eran consideradas sagradas por estar en conexién con fuerzas que tienen
la capacidad animar lo que es (aparentemente) inanimado, como una roca, una gruta, una
montafia u otro elemento de la naturaleza, asi como de establecer contacto con la poblacion
a través de los oraculos, a quienes se les planteaba complejas preguntas sobre la vida. Las
respuestas recibidas eran tan importantes que pudieron influir en decisiones tanto sobre
situaciones cotidianas como en cuestiones sociales, politicas y econémicas de los Andes en
esa época.

De hecho, cada ayllu (grupo corporativo de parentesco) y cada comu-
nidad tenian sus propios «oraculos», que podian ser una piedra-menhir
(huanca) identificada con el fundador mitico del linaje o del grupo,
los cuerpos momificados (malquis) de los antepasados de los sefio-
res étnicos (curacas), o sencillamente un lugar de la naturaleza —una
fuente, una gruta, una roca, una cumbre de montafia, etcétera llamado
pacarina, de donde se crefa habia salido la primera pareja mitica de
ancestros. Todas estas entidades sagradas y cualquier otro objeto,
imagen o adoratorio identificado con seres y poderes extrahumanos,
eran llamados genéricamente huacas (wak’a) y todos eran, por lo me-
nos en potencia, oraculos (cf. Rowe 1946: 302; Mason 1978: 221; Sze-
mifiski 1987: 92-93). (Curatola Petrocchi, 2018, p. 17)

6  Paraunadiscusion mas exhaustiva sobre las performances culturales en los Andes como formas de teatralidad, ver Vargas Salgado

(2014).
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A Figura 2. Puesta en escena de “Camasca: una ofrenda escénica” en Amantani.
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Nota. Archivo del equipo de produccion de Camasca. Agosto, 2024.

Segln la cosmologia andina, los santuarios eran lugares que conectaban el “mundo de
arriba” con el “mundo de abajo”, considerados planos complementarios. El primero es re-
presentado por el sol, la luna, la lluvia y otras esferas; el segundo, por la tierra, el suelo, las
fuentes de agua y otros elementos. En este sentido, los santuarios son un tinku, un punto de
encuentro entre fuerzas complementarias de los mundos “de arriba” y “de abajo”. El flujo de
energia intercambiado entre los dos mundos en los rituales realizados en estos santuarios
genera energias que permiten la regeneracion del mundo y de las relaciones sociales, cultu-
ralesy politicas. El santuario es, asf, un punto de encuentro entre diferentes fuerzas, y el lugar
donde nacey renace la vida para las comunidades andinas (Topic, 2008, p. 71-95).

Por otro lado, el acto de hacer preguntas sobre lo que no sabemos es parte de la natu-
raleza humana. Esto nos lleva a reflexionar sobre a quién y a través de qué rituales hacemos
hoy preguntas sobre lo desconocido en sociedad. Reflexionar sobre como eran esas culturas
locales antes de la llegada de los colonizadores y lo que existe hoy en la sociedad andina'y
peruana, nos abre caminos de comprensién hacia temas que muchas veces no aprendemos en
nuestra educacion basica, ya que son narrativas en disputa que durante mucho tiempo fueron
silenciadas por las versiones histéricas de los vencedores, lo cual es un fenémeno comun en los
paises que atravesaron procesos coloniales. Por ello, al pensar en la experiencia de Camasca
como ofrenda escénica, nos acercamos a actividades conectadas con la esencia de distintos
rituales animistas realizados en el pasado y que continGian existiendo en el mundo andino
hoy en dia, con multiples objetos simbélicos como hojas de coca, chicha, piedras, danzas,
musicas, ofrendas y elementos de la naturaleza.
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Por otro lado, la trama de Camasca’ nos llevé a revisitar momentos de la historia del
Tawantinsuyo®, ocurridos en un lapso de cuarenta afios, entre 1532 (las primeras siete escenas)
y 1572 (la dltima escena), un periodo histérico que comprende las luchas politicas y territoriales
entreincasy espafioles. Al adentrarnos en las particularidades del hecho histérico abordado
en la obra, reflexionamos sobre la motivacion que llevé al hombre méas poderoso del mundo
conocido como Tawantinsuyo, Atahualpa, a consultar al apu Catequil en la huaca del templo
de Namanchugo. El soberano inca plantea la interrogante de si ganara o no la guerra contra
su hermano Huascar, una pregunta hecha a pesar de que ya todo indicaba que habia ganado
la guerra. Asi, nos encontramos ante una (aparente) contradiccién: este formula una pregunta
Cuya respuesta supuestamente conocia.

Es necesario decir que tal comportamiento expresa la importancia que tenia la voz de las
huacas para Atahualpa, asi como su temor a una respuesta contraria a la esperada. Esto se
debe a que podria resultar en el no reconocimiento de su victoria por parte de las comunida-
des locales anexadas al Tawantinsuyo. La paradoja tiene una segunda inflexién, que ocurre
en la recepcién de la misma por la audiencia, pues todos sabemos, desde el presente, que
los espafioles capturaron y mataron a Atahualpa en Cajamarca, poco tiempo después de lo
relatado en la obra, durante el proceso inicial de conquista del Tawantinsuyo. Por ello, inferi-
mos como espectadores que la huaca esté diciendo la verdad, pues sabemos que el soberano
inca perderfa otra guerra de la que alin no tenfa conocimiento. Asi, si bien el desenlace de la
historia es tragico y violento (debido a la subsecuente destruccion del templo de Namanchu-
go, la persecucién y muerte de sus representantes, y la destruccién de los idolos de piedra
por orden de Atahualpa), también refuerza la idea de la trascendencia de las huacas para las
comunidades locales andinas y para el Tawantinsuyo en conjunto.

Otro de los elementos constitutivos de la cosmologia andina que la obra muestra es
el concepto de pachacuti, que literalmente significa “gran cambio”. Este tema nos permite
reflexionar sobre como el fin del Tawantinsuyo altero las relaciones sociales, culturales, eco-
nomicas y politicas que existian hasta entonces, y cémo estos cambios se dieron a lo largo
de los siglos mediante politicas colonialistas opresivas por parte de los espafioles. En este
sentido, también nos permite preguntarnos si acaso el momento que vivimos hoy en el mundo
no reviste las caracteristicas de un gran pachacuti que nos exige hacer cambios estructurales
en las relaciones con los seres, la naturaleza y el planeta, para reconectarnos con esferas de
la existencia que han sido suprimidas durante siglos por l6gicas de progreso de colonizacién
y capitalismo. La experiencia de Camasca, tanto para sus productores como para su audien-
cia, nos permite vislumbrar muchos caminosy posibilidades de conexién con conocimientos
ancestrales presentes en diferentes culturasy tradiciones andinas, e incluso trazar conexiones
con otras sociedades de América Latinay del mundo.

Deigual manera, Camasca nos lleva a conocer, reflexionar y vivir las culturas locales de los
Andes que existieron antes del periodo colonial y que alin estan vivas en las practicas sociales
y espirituales de las tradiciones comunitarias de la regién. Las ricas simbologias presentes en la
obra, las alusiones a las huacas, los santuarios, las deidades -tales como Catequil y Piguerao-,

7 Enestearticuloyen la puesta en escena hemos trabajado con la version del 2019, titulada Camasca: Drama en un Acto, publicada
por el Centro Cultural Peruano Britanico de Lima.

8  Literalmente, “las cuatro regiones del mundo”. Se entiende por Tawantinsuyo el territorio de influencia inca que abarcaba Perd,
Bolivia, Ecuadory partes de Chile, Argentina y Colombia.
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las ofrendas, los vestuarios, el poder del sol, de la luna, de la tierra, del viento, del trueno y de
otras esferas de la naturaleza, entre otros, nos permite acceder a percepciones animistasy
espirituales de aquellas culturas durante la experiencia artistica.

Asimismo, varios temas presentes en la obra se conectan con la reflexion acerca de la
persecucion que se llevé a cabo -en el Per( y en otros paises de América Latina y del mun-
do-, de las préacticas espirituales animistas y sus relaciones simbélicas con elementos de la
naturaleza, tal como sucedié en las huacas y los santuarios en los Andes. ;Por qué el culto a
las huacasy a las deidades de la naturaleza, como Catequil, dios del trueno, molestaron tanto
a Atahualpay a los poderes del Tawantinsuyo? ;Por qué posteriormente, durante el periodo
colonial, varios santuarios indigenas fueron también destruidos y quemados por los espafio-
les? ;Crefan todos estos opresores en el poder espiritual de estos lugares sagrados? ;Crefan
en la posibilidad de regeneracién y renacimiento de las fuerzas espirituales de las huacas?
iPensaron que ellas podrian interferir en sus estrategias de dominacién y asi debilitar sus
esferas de podery control?

La obra también muestra la llegada de nuevas formas de opresién social, politica, eco-
noémicay religiosa, llevadas a cabo por los colonizadores espafioles a través de la imposicion
de los valores imbricados en la visibn monoteista cristiana, que niega las cosmopercepciones
andinas, las practicas rituales animistas, y las tradiciones, culturas y dindmicas de organiza-
cion social de las comunidades de los Andes. Asf, en la Gltima escena de la obra, el personaje
Kankil regresa al lugar donde estaba ubicado el santuario de Catequil, cuarenta afios después
de su destruccién, y comienza a reflexionar sobre las nuevas violencias instauradas tras la
cafda del Tawantinsuyo, la captura de Atahualpa, las disputas de poder entre los Incas, las
huacasy los oraculos:

KANKIU: Apu Catequil. Las enfermedades nos doblan, nos matan. Nos
estamos extinguiendo. Los que quieren gobernarnos nos gobiernan
mal o terminan traiciondndonos.” (...) Desde entonces nos hemos
quedado solos, en silencio, y los hijos de huaca Dios nos enferman,
nos arrancan el aliento. Nada dicen los huacas mayores Tamputoco,
Huanacauri, Coricancha, Huallallo Carhuanchoy Pachacamac, el Que
Estornuda Terremotos. Tampoco hablan los huacas menores Paria-
caca, Huarivilca y Karhuarasu. Td te has quedado callado también,
pero no ha sido por tu culpa. Por hacer buenos augurios fuiste casti-
gado, y castigados fuimos nosotros por no escucharte. Pero hemos
escarmentado y estamos listos para oir tu voz de nuevo. Tu voz veraz
y sin dobleces en estos tiempos nuevos, en estos tiempos de cambio.
(Dumett, 2019, p. 60)

La escena resalta la violencia resultante de las imposiciones simbélicas y la persecucién
que sufrieron las tradiciones espirituales animistas por parte del cristianismo, como estrate-
gias de dominacion y control colonialistas. En la obra, en una de las Gltimas lineas de Kankiu,
este pide perdén al apu Catequil por tener que darle otra forma exterior (de cruz) para que no
sufriera persecucién, dado que habia utilizado esta estrategia para no perder la conexién con
este apuy su huaca, que seguian vivos simbdlica y espiritualmente tanto para él como para
las comunidades andinas de esa region: “KANKIU (A la cruz): Perdona la forma visible que te
dimos, Apu Catequil, pero los huacas vestidos son hoy en dia sospechosos” (p. 58). Podriamos
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decir que tal como sucede en Camasca, en la sociedad peruana actual la espiritualidad, las
huacas, las practicas y las tradiciones culturales andinas permanecen vivas, aunque muchas
veces han sido resignificadas. Del mismo modo, podemos entender el discurso del Sefior
Icchal, sacerdote del Templo de Catequil, que reaparece en la Ultima escena, en conexién con
las practicas actuales, lo cual abre caminos para pensar posibilidades de reconexiones con
conocimientos ancestrales presentes en las comunidades, culturasy tradiciones andinas:

SENOR ICCHAL: Sefior del Relampago y del Trueno. Habla a este hom-
bre. Permite que me tome el relevo en el servicio y dale la callpa que
merece. Ha vivido tiempos volteados, pero no se ha dejado doblegar.
Su fuerza vital sigue intacta, eficaz como la de un hombre atravesado
por el rayo. Libérame de mi paseo perpetuo por los predios de mi
muerte violenta y animalo a él con los poderes de mi camac. Hazlo
vehiculo puro de tu voz. Hazlo camasca. (p. 59)

Tanto las preguntas de Kankit como el ruego de Icchal al Sefior del Relampago y del
Trueno para aceptar el relevo, nos mueven a pensar en lo que existe hoy en sociedades que
atravesaron procesos coloniales violentos. Con sabiduria, Kankiu se acerca a las heridas co-
loniales abiertasy nos conmueve profundamente, sacando a la superficie memorias de dolor
que muchas veces no sabemos de dénde vienen, pero que permanecen latentes en diferentes
partes de nuestros cuerpos, subjetividades, identidades, y en las estructuras sociales, politicas
y culturales de nuestras sociedades. Camasca abre reflexiones sobre temas fundamentales
para la discusién sobre la permanencia de estructuras de colonialidad en la sociedad peruana
contemporanea. Sentimos, en diversos planos, que la obra resignifica nuestras subjetividades
y memorias, como si se propusiera ser una fuente de camac que pueda ser asimilada por
nosotros.

Tal como Kanki(, los artistas involucrados en la obra nos quedamos con muchas pregun-
tas abiertas en relacion a dénde estamos y en qué direcciones deseamos seguir avanzando
como sociedades plurales, llenas de espiritualidades, cosmovisiones, culturas, saberes y tra-
diciones vivas, pero también heridas:

KANKIU: Apu Catequil, gracias por tu don. No tengo ofrendas que en-
tregarte, solo malas preguntas. ;jHemos tenido suficiente penitencia
0 seguiremos siendo castigados? ;Punchau el Sol Maduro derrota-
ra a huaca Dios? ;Lo derrotard Karhuarasu, el huaca chanca? ;Sera
Pariacaca, el huaca que tiene su aliento en Huarochiri, quien logre
doblegarlo? ;O solo una alianza de huacas del Mundo de las Cuatro
Direcciones lograra derrotarlo? Dime jSobreviviremos la plaga que nos
diezma? ;Nos acabara las jornadas de sol a sol con que nos exprimen
los hijos del huaca Jesucristo? ;O sera el desprecio en que nos tienen
el que voltee el Mundo para siempre? ;El que ponga en movimiento el
siguiente Pachacuti? (p. 60)
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3. HACIA UNA AIESTHESIS TEATRAL

El artista decolonial tiene la tarea importantisima de convocar, de
rememorar, de relacionar, de reconstruir la relacion con lo que se ha
perdido, con lo que ha sido separado o marginado en el orden de la
presencia.

Rolando Vazquez (Vazquez y Barrera, 2016, p. 82)

Quizas el punto central de discusion que Camasca propone sobre la colonialidad en el
teatro peruano, es el de la necesidad de romper el paradigma de lo estético para poder elucidar
otras formas de creary recibir discursos performativos. Sin esta cuestién previa, la discusién
sobre la descolonizacién en el teatro corre el riesgo de convertirse en un campo minado, en
donde a cada paso encontramos limitaciones para pensar el discurso teatral en clave de dis-
cusién descolonial, pues, aparentemente, lo estético pareciera ser una categoria insuperable.

Sin embargo, es evidente que esta discusion ya ha ocupado el trabajo de tedricos y filé-
sofos de la cultura desde hace algln tiempo. La necesidad de introducir nuevas categorias
a esta discusion se ha propuesto repetidamente. Walter Mignolo (2010) ha sido uno de los
autores que ha planteado de manera mas precisa algunas claves sobre el problema. Mignolo
considera central hacer una “reconstitucion epistémica” alrededor del concepto de estética
o lo estético, en un esfuerzo por volver a plantear los modos en que se puede discernir lo
que se siente y se percibe como resultado de la interaccién con la realidad. El proceso de
reconstitucién comienza con el reemplazo de los conceptos de epistemologia y estética por
los términos mas abiertosy constituyentes de gnoseologia y aiesthesis. “Estas dos categorias
son a lavez analiticasy proyectivas en la medida en que hacen posible construir gnoseologia y
aesthesis decoloniales” (Mignolo, 2019, p. 19). Aiesthesis es un término que se usa en la teoria
cultural para referir a una herramienta de pensamiento descolonial que pretende desprender
alas practicas del arte de las matrices coloniales del poder. Esta es tomada literalmente de la
expresion griega, aiesthesis, que en su acepcion clésica refiere a la “pluralidad de los 6rganos

sensibles™.

Este desplazamiento no es un juego de palabras; implica, a nuestro criterio, un gesto
fundamental para salir de las formas universalistas de la retérica de la modernidad y colo-
nialidad, en este caso a nivel de la discusion estética: “la introduccién de gnoseologia genera
una alteracion necesaria y abierta hacia horizontes decoloniales desobedientes del efecto
universal que le otorgamos a los vocablos regionales tales como epistémico, epistemolégico
y estético” (p. 19).

De alli en adelante, podemos empezar a decantarnos por una reconstitucion de la manera
en que percibimos aquellas formas de discursividad simbdlica que aparecen en diferentes
esferas sociales, y que no necesariamente corresponden a las categorias artisticas en la vision
occidental. Quizas uno de los primeros efectos visibles es la renuncia a la perpetua busqueda
por la novedady el cambio como motores de la exploracion estética. El arte occidental pare-
ciera necesitar de la formula de la ruptura permanente de sus propios paradigmas para dar
validez y sentido a las practicas simbdlicas a las que llama arte.

9  Parauna mayor discusion, ver Mignolo (2019), citado en este trabajo.
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A Figura 3. Puesta en escena de “Camasca: una ofrenda escénica” en Amantani.
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Nota. Archivo del equipo de produccién de Camasca. Agosto, 2024.

Laidea de una nueva puesta de Camasca, por ejemplo, no comenzd como un ejercicio de
innovacién artistica, ni sigui6 esa ruta de exploracion estética. Es verdad que la idea de ins-
cribir el teatro (o ligarlo) al macrodiscurso de la teatralidad ritual ancestral del mundo andino
puede ser leida como un caso mas de ruptura de paradigmas al estilo que modela la estética
dominante, por ser poco frecuentada en los medios teatrales profesionales. Sin embargo,
creemos que la propuesta en Camasca es precisamente la opuesta: se trata de repetir, no
de innovar. Las formas parateatrales que aparecen en festividades populares largamente
datadasy analizadas, como los ciclos de La muerte de Atahuallpa, hacen un acopio semejante
del lenguaje teatral. La extraordinaria guerrilla final en Paucartambo, Cusco, que es en partes
iguales torneo y representacion dramética, cumple un cometido semejante. Los numero-
S0s personajes populares cémicos que se representan en juegos durante peregrinaciones
y festivales en el sur andino (Qoillor Ritty, Paucartambo), también usan la misma matriz. En
ese sentido, Camasca no pretende una innovacién; lo que hace es retomar aquello que las
teatralidades andinas populares vienen haciendo por varios siglos, desde que la influencia
occidental llegd a estos territorios.

Este camino hacia la teatralidad ritual andina conlleva necesariamente una discusion
sobre el rol de los creadores y artistas escénicos, asi como sobre las relaciones de la autoria
y la innovacion. Tal como apunta conclusivamente Rolando Vazquez,
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[un] artista supera y rebasa su individualidad su sentido de ‘autor/
individuo’ para entrar en relacién, para abrir su cuerpo, su aiesthesis
a la relacionalidad de los tiempos negados. La innovacién no es pues
producto de su abstraccion hacia lo novedoso y provocativo, sino que
es producto de su capacidad de abrirse a la pluralidad radical que
esta siendo negada en el orden moderno de la presencia. (Vazquezy
Barrera, 2016, p. 82)

Un segundo aspecto en que consideramos necesario distanciarnos es el de la estructura
econdémica dominante que ve el teatro como una mera forma de entretenimiento. El proyecto
de Camasca naci6 claramente como una reaccion a las condiciones de produccion que tuvo
esta obra en su primera instancia. Aqui se exploré la memoria cultural indigena como una
suerte de leitmotiv, pero de manera desconectada de la experiencia sociocultural e histérica
que la origind, que es una experiencia que todavia tiene repercusiones profundas en el Per(.
La puesta en escena en el Teatro Britéanico (2019) tuvo un paso notorio por la cartelera de
Lima, en el cual no hubo dudas sobre todos sus aciertos profesionales, tanto en la actuacion
como en la direccién. Se traté de un espectaculo teatral concebido y perfectamente ejecutado
dentro de las coordenadas de lo que se puede considerar un cuidadoso producto artistico.
Pero fue la discontinuidad entre lo representado y el acto de representacion, su valor como
enunciacion mas que como enunciado, en una sociedad cuya colonialidad aiin supone tropie-
z0s permanentes para la constitucién plena de una sociedad civil, lo que alejé la percepcidn
global de Camasca del ejercicio de la memoria histérica. Podriamos decir que la puesta en
escena del 2019 cumplié con el criterio estético, pero no se acerco a responder a las necesi-
dades aijesthésicas de la comunidad descendiente de los peruanos representados en la obra.

Todas las comunidades tienen necesidades aiesthésicas, pero no todas tienen necesida-
des estéticas. No todas las comunidades requieren de un sistema de intercambio de mensa-
jes al que se le pueda dar el nombre preciso de “arte” o discurso estético. La cultura andina
provee un vasto nimero de ejemplos sobre ejercicios de intercambio simbélico, que genera
percepcionesy respuestas en el aqui'y ahora, pero que no corresponden solo a la categoria
artistica, sino que la sobrepasan.

Las festividades comunitarias, muchas de ellas de aspecto religioso cristiano, tienen por
debajo una estructura que recuerda los celebraciones rituales prehispanicas, en las que lo
performativo se extiende mucho mas allé de los compartimentos estancos de las “artes”, para
también nuclear formas de accién social analogas a los ritos, peregrinaciones, ceremonias y
juegos colectivos, asi como las propias representaciones dancisticas, algunas més tipicamente
“teatrales”, generando una simbiosis que hace imposible disociar elementos “artisticos” de
“no artisticos”.

Aunque una de las nociones mas conspicuas del discurso artistico es el de su autonomia
respecto a la realidad circundante (constituida en el drama a través de la sacralizacion del
concepto de “ficcién”), esa nocion ha sido varias veces repensada y acotada en el propio mun-
do occidental como un recurso que puede reforzar formas artisticas que eludan su funcién
socialy politica dentro de una comunidad y alienten la naturalizacién de formas y contenidos
opresivos. Para el equipo de creadores fue imposible resistirse a la idea de ver Camasca como
algo mas complejo que un simple artefacto de entretenimiento, considerandolo cada vez mas
como un producto de discusién social, asi como un dispositivo de preservacién y distribucion
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de una memoria histérica. En la obra, temas como la colonialidad, la herida colonial'®, la
memoria perdiday los pueblos sin historia, toman literalmente cuerpo y voz, por lo cual es
poco probable que se pueda “emancipar” esta obra de su contenido histérico y de sus impli-
caciones culturales. Recurrir a la conocida estrategia que se trata de un discurso ficcional con
sus propias reglas, su propio régimen del tiempo, su propia l6gica del mundo, restarfa interés
eimpacto a la propuesta del dramaturgoy a la historia narrada. Tal como afirma Vazquez:

Entonces, no es que el artista sea un creador abstracto, sujeto, indivi-
dualizado que tiene la genial idea que a nadie se le ha ocurrido, sino
que es alguien que pone su fuerza para entrar en relacion con lo que
el orden de dominacion ha negado o ha silenciado. (Vazquezy Barrera,
2015, p. 82)

Si las constantes en que se expresan las preocupaciones de los creadores teatrales pa-
recen estancadas, es quizas porque la trampa central sigue siendo el concepto cerrado de
teatro. Después de todo, el teatro sigue la légica de otras formas de produccién discursiva
que se someten a regimenes de técnicas, innovacionesy expectativas normadas (o descritas)
a partir de un determinado conjunto de valores. ;Es esta una trampa insalvable? ;Esta el ar-
tista de teatro contemporaneo permanentemente sometido a esta forma de sujecion de su
libertad creativa? ;Es posible proponer un delinking, un proceso de desconexién que lo lleve
a territorios menos seguros, pero, quizas, mas desafiantes?

Una conclusién inicial es que el proceso de Camasca, una ofrenda escénica en Amantani
nos ha puesto en contacto con una experiencia escénica viva, que escapa de los moldes de
la teatralidad dominante en los circuitos culturales. Esta experiencia se ha nutrido de una in-
teracciéon constante con formas teatrales que circulan en espacios tradicionales de la cultura
andina, como el espacio de la comunidad; los sistemas de creencias o espiritualidades no
occidentales; los espacios naturales; y su propia realidad sociopolitica. Asimismo, creemos
que, desde el principio del proyecto, fue necesario hacer de esa conexién/interaccioén la ruta
central que debiamos tomar en nuestro camino.

Por otro lado, sabemos que todas estas reflexiones son iniciales, hechas de a partir de
enfoques generalesy preguntas que estuvieron desde los momentos iniciales de indagacion,
relacionados con la preparacion de un plan de accion para el proyecto, pero que, posterior-
mente, tuvieron que enfrentarse a la préactica concretay la experiencia real. Es como si habien-
do preparado nuestra expedicion, nuestras rutasy provisiones, haya sido necesario hacer la
peregrinacién real, formar parte de la comparsa concreta y subir hasta el lugar especifico (el
Pachatata), y ofrendar Camasca.

10  Enla perspectiva de autores contemporaneos como Frantz Fanon y Walter Mignolo, el concepto de “herida colonial” expresa las
consecuencias psicologicas, sociales, culturales, econdémicas y politicas del colonialismo que gener6 traumas individuales y co-
lectivos causados por la opresion, la explotacion y la deshumanizacion durante los periodos coloniales en distintas regiones del
mundo, en Africa, Asia, América Latina y otras partes. Para una mayor discusién, ver Mignolo (2007).
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De este modo, antes que concebir el final de este articulo como una sintesis o conclusién
precisa, quisiéramos proponer que estamos por ahora conscientes que Camasca, como ex-
periencia escénica, nos ha trascendidoy llevado a lugares desconocidos. Esto se debe a que
entendimos el propio proceso de realizacién del proyecto como un cuestionamiento a los
elementos que proceden de una colonialidad que nos antecede, un cuestionamiento avivado
precisamente por el contacto con las comunidades, los saberes ancestrales, las corporalida-
des de los participantes, actoresy publico.

Creemos que no es posible cerrar este texto proponiendo conclusiones que lleven a co-
nocimientos generalizables. Por nuestra parte, postulamos que el ejercicio de reconexién y
cuestionamiento sobre lo desconocido en nuestro proceso de trabajo teatral, a través del
encuentro con el ritual antiguo que ha seguido existiendo en el mundo andino hasta nuestros
dias, revela la inmensa veta de saberes que nos rodean y constituyen la teatralidad en los
Andes peruanos. Nuestra conexién con espacios locales, sus propias dimensiones y poderes
evocatorios, a la vez, gener6 estados de presencia en los participantes. En ese sentido, cree-
mos que fue un aprendizaje concreto del aquiy el ahora. Solo la experiencia real nos propor-
ciond los elementos definitivos que modelaron la experiencia teatral. Parte de este proceso
fue no apartarlo que sentimos de lo que percibimos; por eso, muchas conclusiones se dieron
durante el proceso de investigacion, experimentacién y creacién colectiva.

Si estamos proponiendo un didlogo entre una teatralidad occidental con las formas de
creacion de espacios simbdlicos, aiesthésicos, presentes en las culturas originarias de los An-
des, lo entendemos como un intercambio de saberesy culturas, en donde es claro que nuestro
primer rol como promotores de Camasca, una ofrenda escénica, ha sido el de aprender. En
relacion a nuestra pregunta original de si el teatro puede ser una herramienta que cuestione la
colonialidad, concluimos que para la realizacion de este cometido es necesario decolonizar ese
medio que llamamos teatro, a medida que vayamos comprendiendo lentamente los desafios,
las complejidades y las contradicciones de dicho proceso. Al reparar en que el teatro sigue
usandose como una herramienta de colonialidad en el Pert (y practicamente todo el mundo),
se hace necesario empezar a buscar formas de relacion escenario-audiencia que sean otras
formas auténticasy validas para reflejar nuestras realidades (la fiesta, el rito, la peregrinacién),
muchas de ellas practicadas desde tiempo ancestrales por derecho propio, a pesar de que
estas formas no vayan a ser canonizadas por el momento como arte, estética o teatro.
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Entrevista

“;SON NUESTRAS MUERTES
MERECEDORAS DE DIGNIDAD?”

GERMAIN MACHUCA EN
CONVERSACION CON
LETICIA ROBLES-MORENO!

NOTA SOBRE LAAUTORA

Leticia Robles-Moreno
Muhlenberg College, Estados Unidos.
Correo electrénico: leticiarobles@muhlenberg.edu

1 Laversion en inglés de esta entrevista se publicé originalmente en Theater Magazine 53(3), pp. 22-37 (2023) de Yale University.
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SOBRE GERMAIN MACHUCA

Germain Machuca es un artista de performance y activista peruano, cuyo trabajo por los
derechos LGBTIQ+ ha demandado incesantemente politicas mas humanas hacia las comuni-
dades con VIH/Sida. Germain ha performado protestas artisticas contra la violencia del Estado
peruano hacia las poblaciones mas vulnerables: cuerpos precarizados indigenas, racializa-
dos, marginalizados y queer/cuir. El trabajo de Germain se centra en narrativas corporales
que emergen de exploraciones personales en dialogo con multiples cuerpos estigmatizados,
considerados como desechables por el Estado. Tanto en espacios performaticos como en
protestas publicas, Germain ofrece su cuerpo para preguntar quién tiene derecho a la digni-
dad ante la muerte. En su trabajo de performance, Germain entrelaza exploraciones del arte
corporal e investigacion sobre tradiciones prehispanicasy expresiones culturales andinas. Su
cuerpo se ubica en el centro de sus procesos creativos, enfocdndose en las intersecciones
entre género, sexualidad y raza. Les personajes, 0 mas precisamente, les avatares que emer-
gen en las performances de Germain llevan maquillaje estilo drag, zapatos de plataformas
altisimas, y una lencerfa sutil y directa a la vez. Su cuerpo esté abierto a ser tocado y sentido
por el publico, invitdndolo a reconocer una presencia racializada que hace visibles aquellos
cuerpos indigenas-mestizos y cuir que han sido marginalizados por el gobierno peruanoy por
la sociedad. Al mismo tiempo, estes avatares a veces llevan mascaras tradicionales que han
sido parte de los festivales andinos por siglos, o dialogan con expresiones culturales indige-
nas que se proscribieron como parte del proyecto colonial de borradura y control. En este
sentido, el cuerpo de Germain traza conexiones entre sistemas de opresién contemporaneos
que impactan a cuerpos marrones, cuir, privados de derechos civiles basicos, y la historia
colonial en las Américas.

Palabras clave: Performance, LGBTIQ+, Politicas del cuerpo, Protesta ciudadana, Marica/tra-
vesti.

AS NOSSAS MORTES MERECEM DIGNIDADE?

SOBRE GERMAIN MACHUCA

@)y |
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Germain Machuca é um performer e ativista peruano, cujo trabalho pelos direitos LGBTIQ+
tem demandado incessantemente politicas mais humanas para as comunidades portadoras
de AIDS. Germain tem performado protestos artisticos contra a violéncia do estado peruano
com as populacdes mais vulneraveis: corpos indigenas precarizados, racializados, margina-
lizados e queer/cuier. O trabalho do artista centra-se nas narrativas corporais que emergem
de exploragdes pessoais em didlogo com diversos corpos estigmatizados, considerados
descartdveis pelo estado. Tanto nos espacos performaticos quanto em protestos publicos,
Germain oferece seu corpo para perguntar quem tem direito a dignidade diante da morte.
Em suas performances, Germain entrelaca pesquisas sobre arte corporal, tradicdes pré-his-
panicas e expressoes culturais andinas. Seu corpo esta no centro dos processos criativos,
colocando foco nas intersec¢des entre género, sexualidade e raca. As personagens ou mais
precisamente avatares que surgem nas performances do artista trazem maquiagem drag,
sapatos com plataformas altissimas, e uma lingerie sutil e direta ao mesmo tempo. Seu corpo
esta aberto para ser tocado e sentido pelo publico, fazendo o convite para reconhecerem uma
presenca racializada, que visibiliza aqueles corpos indigenas-mesticos, e cuir marginalizados
pelo governo peruano e pela sociedade. Ao mesmo tempo, esses avatares levam, por vezes,
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maéscaras tradicionais que durante séculos pertenceram aos festivais andinos ou dialogam
com expressoes culturais indigenas que foram proscritas como parte do projeto colonial de
apagamento e controle. Nesse sentido, o corpo de Germain desenha as conexdes entre 0s
sistemas contemporaneos de opressao que afetam subjetividades marrons, cuir, privadas de
direitos civis basicos, e a historia colonial das Américas.

Palavras-chave: Performance, LGTBIQ+, Politica corporal, Protesto cidadéo, Bicha/Travesti.

ARE OUR DEATHS WORTHY OF DIGNITY?

ABOUT GERMAIN MACHUCA

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

Germain Machucais a Peruvian performance artist and activist, whose work for LGTBIQ+ rights
has tirelessly demanded more humane politics towards communities living with HIV/AIDS. They
have performed artistic protests against Peruvian state violence toward the most vulnerable
populations: Indigenous, racialized, marginalized, and queer/cuir bodies. Germain’s work cen-
ters on bodily narratives that emerge from personal explorations in dialogue with a myriad of
marginalized and stigmatized bodies rendered disposable by the state. Both in performance
spaces and in the streets, Germain offers their body to ask who has the right to dignity after
death. In their performance work, Germain intertwines contemporary body art explorations
and research of pre-Hispanic traditions and Andean cultural expressions. Their body is at the
center of their creative process, highlighting the intersections of gender, sexuality, and race.
The characters, or more accurately, avatars that emerge in Germain’s performances wear
drag-style make-up, platform shoes, and lingerie. The bare portions of their body are open to
be touched by the audience, who are invited to acknowledge a racialized presence that makes
visible those Indigenous-mestizo queer bodies marginalized by the Peruvian government and
society at large. At the same time, these avatars sometimes don traditional masks that have
been part of Andean festivals for centuries, or dialogue with Indigenous cultural expressions
that were proscribed as part of the colonial project of erasure and control. In this sense, Ger-
main’s body traces connections between current systems of oppression that target queer,
Brown, disenfranchised bodies, and the history of colonization in the Americas.

Keywords: Performance, LGBTIQ+, Body politics, Civic-citizen protest, Marica/travesti.
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Leticia Robles Moreno: Luego de varias conversaciones realizadas durante los Gltimos
afos, el foco de esta entrevista con Germain Machuca se llevd a cabo entre el 13y el 15 de
febrero del 2023. Estas fechas son relevantes para comprender las intersecciones entre su
trabajo artistico y su activismo politico: multiples levantamientos de la sociedad civil contra el
autoritarismo del gobiernoilegitimo de la presidenta Dina Boluarte se intensificaron en todo
el Pert. La brutalidad policial represora y la complicidad de los medios alcanzaron niveles
nunca antes vistos, dejando un saldo de asesinatos que el gobierno de facto no ha reconocido.
Esta violencia contra el derecho a un duelo digno es una constante en la historia reciente del
Perl'y en muchas otras regiones latinoamericanas. La reivindicacion de la muerte a través del
performance atraviesa el trabajo de Germain, su pensamiento critico y sus afectos.

Estas conversaciones han sido editadas por motivos de concisiény claridad; intentando,
sin embargo, honrar el estilo de pensamiento artistico y critico de Germain, caracterizado por
asociacionesy lazos relacionales. Al conceptualizary crear su trabajo, Germain va de ida y
vuelta desde sus trayectorias individuales hasta acciones colaborativas con colegas artistas
y activistas, en didlogo con sus contextos sociopoliticos. Este iry venir genera temporalidades
alternativas: el activismo politico de la Ultima parte de los 80y el inicio de los 90 resuena con
las protestas actualesy la indiferencia del gobierno ante la enfermedad y la muerte de miles
de ciudadanos peruanos. El pasado y el presente dialogan y casi coexisten, demandando
transformaciones colectivas hacia un futuro mas vivible.

Germain, gracias por estar con nosotros hoy dia. Gracias por esta entrevista.

Germain Machuca: Hola, Leti. Un placery un honor siempre conversar contigo y hablar,
mas alléd de mitrabajo, de haceres o sentipensares que forman parte de una trama mayor que
nos sobrepasa a las individualidades.

Quisiera empezar esta conversacion hablando sobre de tus inicios como artista de
performance. Desde fines de los 80 e inicios de los 90, llegas al performance no desde
las artes plasticas, sino desde las artes escénicas, el teatro y la danza, prefigurando
un acercamiento multidisciplinario que esta en el corazon del arte de performance
contemporaneo. ;Podrias comentarnos sobre estos comienzos?

Creo que podria retratar visualmente el gran conflicto que he tenido yo desde el origen de
mi trabajo, que son mis exploraciones de nifio trepado a los zapatos de otro. Cuando yo era
un nifio y me tenia que poner los tacos de mi mama. Entonces, siento que, de alguna manera,
siempre estoy colocandome zapatos que no necesariamente me contienen o me pertenecen...
siempre he tenido problemas de pertenencia. Lo que yo vefa, y de lo que yo me nutria, y de lo
que me senti parte, es de un periodo de gran explosion creativa. Justamente nacia sobre la
precariedady la falta de recursos y un deseo irrefrenable por crear, por hacer a toda costa'y
sin que importara mafiana. En todo el continente habfa dictaduras de extrema derecha con
costos en vidas enormes. Y como respuesta a eso se consolidaron movimientos contra las
dictaduras... paradéjicamente estamos nuevamente en ese periodo hoy en el Per(. Y también
en el continente, haciéndole frente a una arremetida neofascista. Entonces, en esos afios yo
me fui metiendo a lo que fue una expresién de estas inquietudes que terminé configurando
un movimiento artistico generacional contracultural que se bautizé como La Movida Subte-
rranea. Influenciada, si, por el punk rock de esos afios y por la estética de la contracultura
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punk, pero tomando también otras fuentes. Recuerdo que con mi hermano mayor fuimos
parte de los adolescentes que iban a estos conciertos, gente que también era parte de una
herencia, de una tradicién contracultural, gente que venia de otros procesos embrionarios
del arte peruano: Kloaka, o mucho maés atrés, Hora Zero, Paréntesis. Movimientos en que
bésicamente conflufan artistas, escritores, pero también musicos o artistas plasticos. Estos
movimientos fueron artisticos, pero también politicos. En la génesis misma de su impronta, de
suimpulso creador, estaba ese espiritu contestatario. Todo este movimiento de los 80 nacié
también con esa herencia. Yo recuerdo los conciertos subtes, punk, en los que confluia gente
muy joven haciendo arte de manera colaborativa, asociativa, colectiva, independiente y au-
togestionada. Todas estas expresiones eran de ruptura con los circulos, con los cdnonesy con
los circuitos oficiales del arte. El espiritu era de ruptura, de destruccién, una de las canciones
de uno de los grupos punk de entonces decia “hay que destruir para volver a construir”. Ese
era el espiritu reinante. ..

Y me encontré también con gente que hacia arte desde su cuerpo de una manera medio
inclasificable. T4 no podias definir si esa experiencia era una cosa u otra. jEra danza o teatro?
;O era poesia? ;O era... qué era? Entonces, yo me di cuenta de que lo que yo tenia era mi
cuerpo. Empecé a trabajar sobre mi cuerpo, sobre la desnudez de mi propio cuerpo. Yo ya
performaba miidentidad de género marica, travesti, en estos espacios que no podian toda-
via desmarcarse como espacios también machistas, también miséginos, que arrastraban
las taras del patriarcado®. Porque los cuerpos no masculinos, que no performamos desde la
masculinidad, los cuerpos femeninos o feminizados, éramos resistidos. Nos costaba mucho
hacernos un espacio, un lugar, y formar parte de todo esto.

Queria preguntarte por el accionar mismo, esas irrupciones. ;Como trabajabas
con tu cuerpo? ;Era la mera presencia de tu cuerpo o eran las acciones de tu cuerpo?
¢Era la presencia, el hacer, una combinacion de ambas?

Yo pienso que el travestismo, en tanto disidencia, es un acto de infiltracion y sabotaje.
Independientemente de o que los artistas jévenes que me invitaban querian hacer, yo tenfa
ya una estrategia para filtrar o infiltrar mi propia agencia. La agencia de este cuerpo marica
que querfa sabotear estos universos machistasy justamente perturbarlos a través del deseo
mismo. Mi cuerpo era un cuerpo desnudo que interpelaba la masculinidad misma de los
espectadores y su universo. Ya eso en si mismo era una provocacion, y era un acto bastante
suicida en esos afios, porque yo performaba en conciertos punk, en los que también se in-
clufan recitales de poesia, o0 alguna otra experiencia performética. Entonces, irrumpir en esos
universos era bastante arriesgado, porque tu cuerpo podia ser violentado. Un riesgo tanto
para mi como para algunas mujeres. Las pocas bandas o experiencias femeninas dentro de
esta escena, por ejemplo, Marfa T-Ta, o también Témira Basallo, que eralavoz y lider del grupo
Salén Dadé, que luego muta a una segunda experiencia que se llamé Col Corazén. Y, justamen-
te, lovoy a enlazar porque una de las chicas que era parte de Col Corazén, era Susana Torres,
una artista muy poderosa, que inicia su camino también en esos afios y que hoy tiene un arte
que desde la estética pop también subvierte y cuestiona e interpela el poder del patriarcado

2 Lomaricaylotravesti como practicas politicas cuir refieren a la maleabilidad de género que transita entre el deseoy el escandalo.
Se trata no solamente de cuestionar binarismos, sino también de reimaginar el cuerpo colectivo peruano desde la brillantez de
cuerpos racializados montados en plataformas interminables.
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sobre los cuerpos femeninos. Nos conocimos en un evento multidisciplinar que organizaba
Manuel Munive: él hacfa unas fiestas que se llamaban las fiestas Arcadia. Entonces invitaba a
grupos que tocaran, invitaba gente que hiciera alguna accién...

LINTLEN
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A Figura 1. Entregar la cola. performance de Germain Machuca. Marcha por

el matrimonio igualitario, Plaza San Martin, Lima, Perii.

Nota. Fuente: Amelia Santana (2014).
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{Qué tipo de espacio eran las fiestas Arcadia?

Las fiestas Arcadia eran un lugar de encuentro para las expresiones diversas de la gente
joven de esos afios. Los grupos subtes, artistas que exploraban la poesia y la instalacion. Mu-
chos de los artistas de hoy inician como parte de este gran tejido diverso, multiple de voces,
de encuentros, de distintos colores, de distintos estratos.

Entonces ahi nos conocimos Susana Torres y yo. Y fue el inicio de una amistad y una
complicidad que se ha mantenido por afios... esto me lleva a hablar de una familia creativa.
Este grupo de tres maricas, al que yo llamo la Triada, es una triada trillada, éramos trilladas
en todo sentido. Alguna gente “gay” de esos afios nos bautizo, de una manera despectiva,
como Los Clones. Decian que éramos exactamente iguales nosotras. Tres maricas que fuimos
empujando los limites de la performatividad de los cuerpos maricas en estos espacios.

Tu, Giuseppe...

Eduardo Bermejo, alias La Duda, y Giuseppe Campuzano, GiuCamp. Y yo. Ademas, an-
dabamos con un amigo muy querido, Juan Carlos Ponce de Ledn, que es un arquitecto y un
fotografo con el que yo desarrollo una amistad y una complicidad también muy personal.
Nosotras empezamos a performary a empujar barreras a través del escandalo. fbamos cru-
zando nuestras propias fronteras hacia el travestismo. Pasamos de un cuerpo afeminado a un
cuerpo andrégino y luego a un cuerpo travesti. Las tres. Eduardo, Giuseppey yo; o, La Duda,
GiuCampy Germa. Hay que decir que la Unica marica proclamada como tal, que performaba
también desde el escéandalo, provocando y desestabilizando esta energia masculina, machista
y sf, hay que decirlo, bastante homofébica de la escena subte, era Jorge Revilla, que en esos
afios se le conocia como El Romantico. La fiesta Arcadia me ofrece, luego de haber visto todas
estas experiencias de gente de mi edad o mayor que yo juntandose a hacer una serie de cosas
inclasificables que eran locuras artisticas guiadas por el delirio, la urgencia, la necesidad de
expresarse rabiosamente sin que importara un mafiana.

Luego, Susana me buscé para que yo participara de una performance creada por un colec-
tivo que dirigi6 el curador e historiador del arte Gustavo Buntinx. Esta performance se llamé
Ultimatum Dia. Me invitaron a participar, junto con Susana, como los cuerpos que accionarian
en esta performance. Pero ;por qué digo que es muy curiosa esta experiencia? Porque yo
digo que es el origen de todo. Porque Susana, para llegar a mi, para encontrarme, llegd antes
a Giuseppe Campuzano, que era uno de estos amigos que formaban parte de Los Clones.
Entonces, como nos confundian, Susana llegd a Giuseppe pensando que era yo. Pero no era
yo. O quizas si. No lo sé. O también. Finalmente yo participé de esta performance.Y es en esta
performance en la que también invitan a Beto Montalva, uno de los dos actores, directores,
actores mutantes, parte de este grupo paradigmatico y Unico que se llamé Teatro del Sol. Un
grupo compuesto por dos grandes personajes del mundo del teatro, Beto Montalva y Felipe
(Pipo) Ormefio, que le dieron vida a esta experiencia de teatro homosexual, travesti, inico
ensutipo en el PerGy en el continente. Una de las experiencias mas luminosas de esos afios.

Teatro del Sol habia puesto en escena, por primera vez, antes de que se estrenara la peli-
cula, El Beso de la Mujer Arafia, esta obra maravillosa de Manuel Puig. Ademas, ellos fundaron
también el MHOL, el Movimiento Homosexual de Lima, por los derechos de los homosexuales.
Pionero, fue el primer movimiento nacido en el PerU. Estos actores que yo habia seguido,
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perseguido, que los habfa ido a ver, los tenia ya cerca. Fue muy divertido, porque en el came-
rino del grupo de teatro Magia, donde finalmente fue esta performance, nos encontramos
Susana, Beto Montalva, Pipo y yo, compartiendo un espejo. Para mi, la presencia del espejo
y del reflejo del cuerpo y del espacio de creacién, de desconfiguracion y reconfiguracion de
la imagen, es muy importante, porque ahi se han dado mis mejores alianzas creativas. Mis
mejores amigos, mis mejores complicidades, mis mas grandes amores se han dado siempre
compartiendo un pequefio o gran espejo. Viendo en ese pequefio espacio el ojo fracturado,
la boca, la nariz, una pequefia parte de nuestros rostros que compartia, un espacio y hacian
una especie de nuevo rostro mutante, una cosa nueva. Yo recuerdo Ultimatum Dia como un

momento decisivo, esta piedra angular sobre la que yo construyo mi camino, no solamente
en la performance, sino también en el camino que me dirige luego hacia el teatro y, muchos
afios después, a la danza.

A Figura 2. Germain Machuca en un detrds de cdmaras del videoarte

Transparencia accesible, dirigido por Mabel Valdiviezo, Lima, Perii.

Nota. Fuente: Mozis Villagarcia (1992).
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Y ¢(Ultimdatum Dia era también basada en el escandalo, la mariconada?

Bueno, saliamos Susanay yo semidesnudas, vestidas con corsé, con ropa interior, con
habitos blancos de bautizo, suyos y mfos, coreografiando un desfile que tenia como musica
de fondo Material Girl, de Madonna, y proyectandose sobre nuestros cuerpos iméagenes de las
obras de los artistas plasticos consagrados del arte peruano.

¢En sus cuerpos? ;Sus cuerpos eran los lienzos?

Si. Sobre un écran que estaba detras nuestro, pero nosotras estdbamos vestidas de blan-
co, semidesnudas, la poca ropa que llevdbamos era blanca y permitia que se vieran sobre
nuestros cuerpos estas imagenes. Y Beto Montalva estaba vestido como el Guasén de Jack
Nicholson, de Batman, él hacia las veces de un martillero, de un subastador. Y bueno, esa fue
Ultimdatum Dia, que se estrend en la fecha misma del bombardeo del operativo norteamericano
que se llamo Tormenta del Desierto.

Quisiera quizas detenerme ahi, porque es buen momento de entrelazarlo con uno de los
movilizadores de mi trabajo, a partir de cémo he crecido, reconociéndome como parte de
estas grandes colectividades, de estas grandes otredades que se juntan y se reconocen, como
cuerpos sujetos de una opresién. He visto y he reconocido un accionar que ha nutrido y ha
inspirado lo que luego se convierte en mi quehacer artistico. Yo soy discipula de las primeras
activistas politicas que son las travestis marginalizadas, proscritas, que eran arrojadas a las
calles, arrojadas de sus casas, negadas por sus familias, negadas por la sociedad y que se
encontraban en las calles para formar estas nuevas manadas, estas nuevas familias bajo este
comportamiento gregario en que te reconoces en la otra. Esas, para mf, son las primeras acti-
vistas, no necesariamente que vienen del arte o la academia, sino que vienen de poner el cuerpo,
las primeras victimas de la persecucion homofébica y transfébica. El activismo de la peluguera.
Ese es el activismo en el que yo me reconozco, como el activismo de la luchadora social.

En este relato sobre tu trayectoria vital y artistica, dices algo que se relaciona
con los afios de la guerra interna en el Perti y con otros hechos histéricos que durante
generaciones nos han hecho pensar que no hay un manana, que no hay un futuro®.
Desde estas identidades marginalizadas, crear desde lo precario, siempre con laidea
de la muerte...

Es exactamente lo que estd pasando hoy. La gente que ha venido desde el campo, desde
la Amazonfa y desde la regién andina ha dejado todo lo que tiene para venir a Lima a hacer
escuchar suvoz*. Nuestra sociedad jerarquizada, desde una perspectiva centralista, le niega
el ejercicio de la ciudadaniay de la voz a esos cuerpos que siempre llaman como cuerpos que

3 Losafios de la guerrainterna peruana (1980-2000) pusieron a la ciudadania en medio del fuego cruzado entre el grupo terrorista
Sendero Luminoso y la violencia de estado implementada a través de las fuerzas armadas y comandos paramilitares. Las viola-
ciones de derechos humanos, perpetradas especialmente durante gobierno de Alberto Fujimori (1990-2000), dejaron un saldo de
mas de 60 000 muertos y desaparecidos, ademas de una democracia debilitada y una corrupcién politica expandida en multiples
estratos institucionales.

4 Endiciembre del 2022, Pedro Castillo, entonces presidente del Per(, intenté dar un golpe de estado que fue rdpidamente desman-
telado debido a que no tuvo apoyo institucional, y la vicepresidenta Dina Boluarte tomé su puesto. Sin embargo, la ciudadania
peruana, especialmente de las comunidades indigenas de los Andes del sur, sostuvieron protestas masivas contra la agenda de
Boluartey la caida del presidente que habian elegido democraticamente. La violenta represion de estas protestas ha dejado vic-
timas mortales en diferentes lados.
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vienen “delinterior”. Que es algo que a mi me parece muy poético, ademaés. Son cuerpos que
son considerados marginales, periféricos, pero se les nombra como cuerpos que vienen del
interior. Y esos cuerpos del interior lo que estan haciendo es emerger. Salir a la superficie desde
esta especie de ocultamiento, desde esta especie de consternacion historica, sistematica y
estructural que les niega el derecho a decidir sobre la vida y el destino que queremos para
todos. La gente que estd viniendo aqui no tiene ya nada que perder, porque esté cansada.
Estd cansada de no valer, de no ser escuchada, de la discriminacion violenta, racista, clasista
que no los reconoce como ciudadanos plenos.

{Te puedo hacer una pregunta que relacione este presente con un proceso histé-
rico de esa falta de reconocimiento de estas identidades que el estado marca como
desechables? Porque, desde los 80 hasta ahora han pasado las grandes pandemias. La
pandemia del VIH/Sida desde los 80, la pandemia por la COVID-19 desde el 2020 hasta
el presente. Entonces ;de qué manera este pensar en la muerte atraviesa la guerra
interna, atraviesa este racismo y marginalizacion estructural, atraviesa estas pande-
mias que impactan cuerpos marginalizados mucho mas que los cuerpos con privilegio?
Antes, en viday después de la vida. Tu tienes una performance que es Pachacabrilla,
en donde te haces estas preguntas sobre estos desechables que no solamente no son
reconocidos por este racismo, clasismo, heteropatriarcal, estructural, sino que, ade-
mas, incluso después de la muerte se les niega ese reconocimiento, y esa dignidad, y
esa ciudadania que les corresponde como peruanas, como peruanos. ;De qué manera
esta presencia del no-mafiana, de la muerte, del desecho, se expresa también a través
de tu arte, particularmente Pachacabrilla?

Pachacabrilla es una performance que yo construyo a partir del entendimiento y del reco-
nocimiento de nuestros cuerpos, de los cuerpos maricas travesti, que estuvieron antes de la
llegada delainvasién colonizadora. De la invasién espafiola. Para las ciudades precolombinas,
las distintas manifestaciones de género eran parte de la vida social, de la vida cotidiana, en
todos sus estamentos. La expresion del género no era binarista. Eso llegd como resultado
de la conquista espafiola a través de la religion, como un instrumento de sometimiento, de
dominioy de control de nuestros cuerpos. Se nos proscribié, se nos persiguio y se nos quiso
desaparecer. En todo el Abya Yala, y hacia el norte, tenemos que la sexualidad se expresaba
a través de cinco formas de performar tu género, de performar la sexualidad y de performar
el deseo. Por supuesto que no estoy haciendo aqui ningln tipo de ejercicio de idealizacion ni
romantizacion de lo que voy a contar, esto esta todo escrito por cronistas, estudiado por la
historiadora Marfa Rostworowski, y es parte del gran legado que Giuseppe Campuzano que
reline a través de su investigacion en el libro Museo Travesti del Perd, hace un contrarrelato
buscando el origen de nuestros cuerpos”. Los andréginos peruanos eran guardianes de los
templos. Desde muy pequefios eran entregados a estos templos. Estos cuerpos androginos,
estos travestis indios eran considerados personas sabias, con poderes chamanicos y que
también, a través del encuentro sexual, servian como mediadores entre el hombrey los dioses,
como un vehiculo. Entonces con la evangelizacién, como suele suceder con la religién travesti,
—porque la religion travesti mas reconocida en el mundo es la catélica— la religion catélica
se apropiaba de todas las manifestaciones culturales y de sus ritualidades, de sus fechas y sus

5  ElMuseo Travesti del Perd (2003) es un proyecto concebido por Giuseppe Campuzano (1969-2013) como una exploracién de lo
marica y lo travesti como realidad estético-politica, y como una forma de conocimiento que interviene los discursos oficiales de la
historia peruana. Ante todo, es una vandalizacién de los archivos que deciden olvidar la presencia y resistencia de las comunidades
LGBTIQ+. Més informacidn: https://hemi.nyu.edu/hemi/en/campuzano-interview
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divinidades, travistiéndolos, con lo que hoy, de una manera roméntica, llamamos sincretismo
cultural o sincretismo religioso. Pachacabrilla precisamente es eso, el entendimiento de una
presencia anterior a la invasion, una presencia en la que nuestros cuerpos son proscritos,
arrojados de los templos, en una especie de constante errancia. Lo que yo me pregunto ahi
es precisamente lo que tU me estas invitando a responder. Es, ;qué cuerpos son entendidos
también como epidemia, como enfermedad, como agente contaminador? Nuestros cuerpos
son percibidos de esa manera, el ser marica, el ser travesti es entendido como un cuerpo
peligroso, como un cuerpo desagradable, como un cuerpo que porta en su naturaleza misma
el riesgo de acabar con la normalidad. Con la aparicion del VIH/Sida, pero en realidad, es inte-
resante lo que ti me preguntas porque es con la llegada de Occidente que llegan epidemias.

Hace un rato hablabamos de las protestas sociales que estamos viviendo en este momen-
to, y los cuerpos que estan viniendo a protestar son considerados extranjeros en su propio
territorio. La paradoja es que, ;somos los cuerpos de la disidencia sexual también reconocidos
como parte de ese tejido social? ;Son también nuestras muertes merecedoras de dignidad?
No de la dignidad de la vida, sino también, incluso, ;de la dignidad de la muerte? En esas calles
donde estan siendo asesinados ya mas de peruanos, campesinos, obreros y estudiantes, todos
racializados como indios, cholos, andinos, serranos, marrones, en esas calles donde estan
muriendo, ;no hemos muerto también nosotras, las maricas, las travestis? En esas calles, jno
es donde se abrazan nuestros cuerpos muertos? ;No son esas luchas emancipadoras la misma
lucha que las nuestras? ;No es nuestra deuda histérica también parte de esa gran deuda?
Pachacabrilla habla precisamente de esa errancia, de ese no-ser, de ese no encontrar lugar.

Mi texto en Pachacabrilla habla precisamente también de la muerte, porque dice:

...llevo sobre mi cuerpo el peso de androginos travesti. Indios de dos
naturas, adoradores del dios con piel jaguar. Perseguidas pampayru-
nas con olor a zorras vagabundas. Pachacamillas de rituales prohibi-
dos. Maricas sodomitas de cuello torcidos. Cuerpos de cabras llevadas
en procet-cion.

Y aqufyo hablo de PROCETSS y de procesion: PROCETSS, el programa del Estado para
brindar el TARGA, el tratamiento antirretroviral, para las personas con VIH/SIDA®. Entonces,
estoy haciendo una alusién acé al cuerpo epidemia indio, al cuerpo epidemia andino, al cuer-
po epidemia marica, al cuerpo epidemia enfermo, pero una enfermedad que trasciende la
cuestion fisiologica en términos médicos. No hablo solo de portar una enfermedad, sino que
tu eres la enfermedad. Pero, ademas, fuimos sefialados también como la razén, culpay origen
de una epidemia. Nuestros cuerpos fueron diezmados. Hay que recordar que, en una sociedad
tan jerarquizada, con diferencias estructurales histéricas, son los cuerpos racializados, los
cuerpos maricas racializados, justamente parte no solo de esta opresion sistemética, sino
parte de las politicas de desaparicién, borramiento y exterminio de parte de un estado na-
cién que nos quieren y nos prefieren muertas. Son esas maricasy travestis, marginales entre
los marginales. Y son arrojadas de sus familias. No son atendidas en los hospitales. No se les
reconoce su identidad. Yo ahi lo asocio incluso con los muertos de la violencia de la guerra

6  Procet-cion es un juego de palabras entre “procesion”y PROCETSS - Programa de Control de Enfermedades de Transmision Sexual
y SIDA. Este programa se cre6 durante el gobierno de Alberto Fujimori (1990-2000) para unirse a las iniciativas transnacionales que
intentaban mitigar los efectos de la pandemia por el VIH.
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interna. Como resultado del terruqueo, todos los cuerpos que también son parte de las vidas
que fueron segadas en medio de la lucha, en medio de la guerra civil, los cuerpos muertos de
los cuerpos subversivos tampoco tenfan derecho a la muerte, ni a la dignidad de la muerte’. No
tenian derecho al entierro. Pero eso no es una excepcion, de estos cuerpos o de las victimas de
los grupos llamados “terroristas”. Independientemente del juicio que la historia puede hacer,
del error o de los crimenes que se cometieron, todas las muertes tienen derecho a ser lloradas.

...yo quisiera relacionar eso que estas diciendo sobre la dignidad de la muerte,
pensando en Pachacabrilla y esos cuerpos maricas siendo desterrados a la errancia...

Nosotros vivimos en sociedades que son tan altamente discriminadoras que los hospitales
del Estado son lugares de muerte, como decia el escritor Mario Bellatin en Saldn De Belleza,
morideros. Morideros, donde la gente va a solo a morir, porque la atencién que se recibe no
es comparable con la atencion que en las clinicas de primer mundo reciben los cuerpos privi-
legiados. Porque los hospitales del Estado aqui son hospitales basicamente geriatricos donde
los adultos mayores esperan solamente la llegada de la muerte. Hospitales rebasados por la
muerte y la enfermedad. Hospitales que no se dan abasto, con equipos, con instalaciones
y en condiciones que ninglin cuerpo deberia de aceptar. Se recibe una atencién indigna de
todo cuerpo que se considere humano, que se considere persona. Lo que yo me preguntaba
precisamente con Pachacabrilla es qué cuerpos pueden llevarse en procesion. Porque Pacha-
cabrilla es el travestimiento del Unico cuerpo que se reconoce como martir, que entrega su
cuerpo para salvarnos. Este Unico cuerpo que, travistiendo la adoracién del dios [prehispanico]
Pachacamac, sale todos los afios en el Per(, en una de las procesiones mas grandes que es el
Cristo Morado, el Cristo de Pachacamilla, el Sefior de los Milagros. Es una monumentalidad
que nos habla desde el dolor: estaimagen puede ser sacada en procesién y nuestros cuerpos
no pueden recibir la dignidad de ser cargadas en procesion.

¢Y Pachacabrilla condensa estos cuerpos? ;Como se relaciona con el publico?

Las distintas fases de esta accion empiezan fotografiando mi cuerpo vestido de color mo-
rado. El color distintivo del mes de octubre es el mes en el que sale el Sefior de los Milagros, el
Cristo de Pachacamilla, es el color morado, y es el color de los habitos que llevan los devotos.
Lo primero que yo hago es usar el habito, el color morado, para fotografiarme maquillado con
una cruz. La primera intervencién publica que hice fue pegdndome cruces en el cuerpo, como
apositos, como vendajes. Cuando tU curas una herida, el vendaje lo pones muchas veces en
forma de cruz. La primera intervencion fue ponerme estas cruces, pintar mi cuerpo sobre
ellas con pintura de color fucsia fosforescente; pintar sobre estas cruces y después quitarme
el aposito para que quedara la impresiéon en negativo de la cruz, como el rastro y el rostro
de esos muertos que yo llevo sobre mi cuerpo. Un cuerpo como camposanto. Yo pensaba, si
yo no puedo salir, no podemaos nosotros pasear nuestros cuerpos, hacerles un homenaje a
nuestras muertas, llevarlas en procesién, hay que llevarlas sobre el propio cuerpo. Hay que
tatuar la herida en el cuerpo. Una herida que no cierra.

7 Eltérmino “terruqueo” refiere a la acusacion de “terrorista” hacia cualquier persona que cuestione las decisiones de los gobiernos
de derecha —desde defensores de derechos humanos hasta artistas unidos contra la dictadura. El linaje de este término proviene
del fujimorato, cuando fue usado como una forma de control y opresion a través del miedo.
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Y dejo la imagen de las cruces sobre el cuerpo para otra accién, para otra performance
que se llama Fantasma(ale)gdrica Escarapela Apdsitos Patrios. En ella, también se plantea la
idea de qué cuerpos que pueden ser dignificados a través de un acto heroico, interpelando
la valia de los signos patrios y los rituales de conmemoracién de nuestra independencia, si
nos contienen también a nosotros. En realidad, todas mis performances estan mezcladas.
Hay alguna cosa de otra y esa de repente abre el espacio a otra. Yo podria decir que son las

distintas pelucas de un mismo cuerpo travesti. Distintos maquillajes de un mismo cuerpo
travesti, un cuerpo que cambia siempre.

A Figura 3. Pachacabrilla: La Patética. Ejecucion 1, performance de

Germain Machuca, Ceniro Cultural de Bellas Artes. Lima, Perti.
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Quisiera cerrar esta conversacion precisamente con una performance que con-
tinua estos dialogos estético-politicos, Cuerpx en Vela. Esta performance con la que
lograste acompanar una de las protestas masivas que hubo hace unas semanas. Esta
performance en donde ti tienes este tocado en tu cabeza con velas, y que invita a las
personas en las marchas a encender estas velas en tu cabeza, en tu cuerpo. Seguimos
hablando de la muerte, seguimos hablando de ritualidades invertidas, el duelo, pero
también estamos hablando de las complejidades del Perii como nacion. Pero ademas
estar en comunién, también, con quienes protestaban en las calles.

La presencia de la muerte es una presencia que paradojicamente, estd muy viva en mi
trabajo, que lo atraviesa. Cuando apareci6 esta epidemia que generd que precisamente los
cuerpos racializados, los cuerpos marginados, los cuerpos precarizados socialmente, sin re-
Cursos, yo pensé en esta accion precisamente como un cuerpo pais que esta en constante
duelo. Algo que podrfa explicar también las estrategias que utilizo para mis intervenciones es
el generar una respuesta a la ritualidad religiosa, catélica, otras formas de ritualidad invertida.
Otras eucaristias. Eucaristias maricas. Eucaristias travestis. Cuerpx en Vela, como Fantasmago-
rica, como Pachacabrilla también va a proponer una eucaristia, que son estas maneras en que
yo hago que la gente participe, que la gente sea un agente importante, le d sentido y termine
y cierre la accion, complete la accion de la performance. Sin la gente, mi accién no tendria
sentido. Yo no apelo a un espectador distante sino a un espectador actuante, participante de
la accién, del hecho mismo. El publico es actor de la performance. En Cuerpx en Vela aparezco
como un cuerpo travestido, con corsé blanco, con ropa interior blancay con el resto del cuerpo
desnudo, llevando el rostro vendado con una venda roja. Y, el artefacto que completa esta
imagen es una especie de altar de velas rojas sobre mi cabeza. La accion es muy sencilla. Este
cuerpo aparece, es una presencia. Yo lo llamo una presencia, un saber-estar. Esta presencia
irrumpe en el espacio y se integra a él invitando a la gente. Llevo en las manos la bandera
del Perl baleada, llena de orificios que aluden a la cantidad de muertos en lo que va de este
gobierno, de esta dictadura que estamos viviendo actualmente en el Perd. Llevo esta bandera
como cargando un cuerpo, como llevando un muerto en brazos. En las manos llevo una caja
de fésforosy en la otra un cerillo. Sin decirle niindicarle nada a la gente, la gente va tomando
un cerillo, prende y enciende las velas. Y la gente va acercandose y enciende una vela y otra'y
otray otra. Y este cuerpo se queda. Solamente se queda y permanece. Mientras las velas se
van apagandoy las vuelven a encender, y se apagan, y se vuelven a encender, y finalmente las
velas sevan consumiendoy la cera de las velas que conforman una especie de tocado sobre la
cabeza, a modo de corazdn sangrante, se derriten y van cayendo estas gotas sobre mi cuerpo.
Un cuerpo que se derrite, un cuerpo que se deshace, que se desangra. Una patria en llamas,
una justicia ciega que carga los muertos, que no quiere ver. Un duelo que no cesa, una vigilia
constante. Eso es Cuerpx en Vela, una accion que le rinde homenaje a los muertos, a nuestros
muertos, a la brutalidad de la violencia que estamos viviendo hoy en un pais fracturado, que
no les reconoce dignidad a nuestros cuerpos, a los cuerpos que estan saliendo legitimamente
a protestary que, por el contrario, nos prefieren muertos. Nos prefieren ya no callados, ya no
solo negados o invisibilizados, o postergados, o perseguidos o proscritos. No. Nos quieren
muertos. Esta performance les rinde homenaje a todos los muertos que el estado nacién, a
través de sus necropoliticas, ha venido ejecutando.
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A Figura4. Cuerpx envela, performance de Germain Machuca, Museo del
Grabado del ICPNA, Lima, Per.

Nota. Fuente: Elie Angles-Arrué (2023).
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Pensando en estas relaciones con el publico y las protestas masivas, hay un dia-
logo entre todo tu trabajo, toda tu trayectoria, y también didlogos constantes con
varios artistas y activistas.

Por ejemplo, recuerdo el trabajo de [la antropdloga] Karen Bernedo, que empez6 a buscar
en las calles dénde es que habfa monumentos que representaran u homenajearan a muje-
res que hubieran sido parte importante de nuestra historia, que hubieran aportado en la
construccion de una identidad nacional. Entonces, menciono estos otros trabajos porque,
yo me pregunto, ;nosotras las maricasy las travestis, en qué calles estamos? ;En qué lugares
estamos? Si no somos tampoco reconocidas. Si nuestras muertes tampoco pueden recibir
el honor de la dignidad heroica. De esa especie de entrega por el otro. Esos cuerpos travestis
que mueren, que se encuentran en una esquina. Quizas no en el centro de una plaza, sino que
se encuentran y se relinen bajo una luz tenue de un poste de luz.

Conversar con Germain implica seguir un tren de pensamiento que no es linear,
sino que hace eco de la circularidad de las culturas orales tradicionales. También
implica que algunos giros lingiiisticos/poéticos conlleven reflexiones filosoficas, esté-
ticas y politicas. El lenguaje del cuerpo, asi como la relacién entre cuerpo y lenguaje,
son integrales en su arte de performance y su investigacion. Asi, las performances de
Germain incluyen poemas que acompaifan su proceso creativo; algunas veces los poe-
mas son leidos durante las performances, a veces, impresos y, a veces, simplemente
son llevados en la memoria corporal de Germain. En cualquiera de sus formas, son
documentos que testifican la centralidad de su cuerpo: vulnerable y fuerte, atacado y
rebelde al mismo tiempo. Aunque algunos juegos de palabras son complejos, dificiles
de seguir e incluso intraducibles, la musicalidad y la repeticién, y el ritmo contun-
dente de los versos, resuenan con un cuerpo que persiste como un desafio frente a la
violencia estructural y la muerte.

Te voy a leer unas lineas de Cuerpx en vela que dicen “...cuerpo que enciende la mecha
de un duelo constante que arde. Si el campo estd minado, que mi cuerpo estalle y contamine
el aire, que infecte a todo aquel que sobreviva la ignominia. Un cuerpo en capilla ardiente”.

Y pienso en el poema como obituario, como epitafio... para Fantasma(ale)gérica Escara-
pela Apdsitos Patrios es “escara que viste el mofio falso de su escarapela. Piel de gallina que
agita el cuerpo en disputa. Escandalo como artimafia. Manoseo que escarba, desconchay se

deschava. Deschavetarse. Descascarada, apelarse, a pelo™®.

¢Y dices que te gustaria que ese seria tu obituario?

Si. Porque lo que estoy diciendo ahi es que el ejercicio de la memoria es un acto de
reivindicacion del deseo, a los cuerpos a los que se nos ha querido negar el deseo; hacer me-
moria es un acto de masturbacion, es un acto de placer, es un acto politico de placer. Todos
hablamos de lo importante que es la memoria, pero la memoria también vinculada al deseo
y al placer. Cbmo podemos imaginar la memoria también como un acto profano, un acto de
masturbacion. Pero habla de la herida, del escarbar.

8  “Deschavetarse” es un juego de palabras que refiere a “quitarse el pufial [que hiere]” y a la vez “liberarse” o “dejar que salga tu
marica interior”.
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También del descascare como cuerpo que se desintegra.

Hablar de la piel es también hablar de pelar, de descascarar la herida, rascarla para no
olvidarla, horadarla como quien horada nuestros orificios para darnos placer. Es mantener
vivo el recuerdo de nuestros muertos también. Nuestros cuerpos desechables. Vidas que se
fueron, vidas que se van, pero que se van, como decia al inicio, con delirio. Ese es un manifiesto
que yo tengo, que dice “a ellas las invoco, a ellas las proclamo, a las que muertas de miedo
no callan. A las que con delirio se rebelan con escandalosa locura”. Ese pequefio obituario es
eso. Es como el cierre que habla de deschavetarse. De quitarse el pufial.

Gracias, Germain.

A Figura 5. Cuerpx en vela, performance de Germain Machuca,
Museo del Grabado del ICPNA, Lima, Perii.

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

Nota. Fuente: Elie Angles-Arrué (2023).
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ROMPER EL SILENCIO ES PERSONAL,

POLITICO Y COLECTIVO

SOBRE ELIANA MONTEIRO

Eliana Monteiro es magister en Artes Escénicas por la Universidad de Sdo Paulo (USP), direc-
tora del Teatro da Vertigem desde hace 26 afios. Es pedagoga teatral y curadora de festivales.
Recientemente, dirigi¢ los siguientes espectaculos: Intervencidn Florestania, Autoexamen de
cuerpo de delitoy la obra Levante, un proyecto sobre amor y resistencia de parejas de mujeres
lesbianas a lo largo de la historia reciente de Brasil.

Palabras clave: Performance, Feminismos, Autobiografia, Violencia de género, Colectividad.

ROMPER O SILENCIO E PESSOAL, POLITICO E COLETIVO

SOBRE ELIANA MONTEIRO

e

Eliana Monteiro é mestre em Artes Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo (USP), diretora
do Teatro da Vertigem h& 26 anos. E pedagoga teatral e curadora de festivais. Recentemente
tem dirigido os espetaculos Intervengdo Florestania, Autoexame de corpo de delito e a peca
Levante, um projeto sobre amor e resisténcia de casais de mulheres [ésbicas ao longo da
historia recente do Brasil.

Palavras-chave: Performance, Feminismos, Autobiografia, Violéncia de género, Coletividade.
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Eliana Monteiro holds an MA in Performing Arts from Universidad de Sdo Paulo (USP), and
she has been Teatro da Vertigem’s director for the past 26 years. She is a theater educator and
art/performance festivals curator. Her most recent work as a director includes the following
productions: Intervencidn Florestania, Autoexamen de cuerpo de delito, and Levante, a project
about love and resistance in lesbian women’s couples throughout Brazil’s recent history.

Keywords: Performance, Feminisms, Autobiography, Gender violence, Collectivity.
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Sandra Bonomini: Eliana Monteiro es curadora del colectivo Mujeres en cuarentena,
creado durante el confinamiento por la COVID-19 y conformado por artistas escénicas, per-
formers, cineastas, musicas, técnicas, etc. El proyecto de performance £ o que restou do barro
silenciou a mulher (Lo que resté del barro silencié a la mujer), creado por Monteiro y presentado
durante la pandemia, por primera vez en diciembre de 2020 de forma remota, es parte del
colectivo Mujeres en cuarentena y de mi tesis doctoral. Fue en ese contexto que surgi6 esta
entrevista/conversacién con Eliana, via Zoom por el confinamiento, para conversar no sélo
de la performance, sino de sus impulsos y urgencias personales, a partir de los que surge una
primeraimagen, una primera acciéony la necesidad de colectivizar un discurso. Esta pequefia
entrevista/conversacion es un fragmento, una parte de varios encuentros que tuvimos entre
2021y 2023 para hablar de practicas artisticas de cuidado durante la pandemia. Aqui, fue in-
teresante coémo el contexto de emergencia sanitaria que se vivié modificé los planes, no solo
de logistica de lo presencial a lo remoto, sino de la propia obra, que pasé de ser una iniciativa
individual a un gran proyecto necesariamente colectivo, bajo la premisa de Monteiro de que
“no existe un dolor que sea solo mio y solas no saldremos del infierno”.

¢{Como surge esta performancey a partir de qué momento sientes que necesitaba
volverse una experiencia colectiva, compartida?

Eliana Monteiro: Bueno, estaba trabajando en la MITsp (Muestra Internacional de Teatro
de Sdo Paulo) y fui la persona encargada de acompafiar a Marfa Galindo, del colectivo boliviano
Mujeres Creando, en un taller de una semana que ella iba a dar en el marco del festival, en
marzo del 2020, un poco antes de la pandemia.

Maria Galindo esta siendo fundamental en mi investigacion y en estos momentos
de pandemia.

Y fue muy interesante para mi, porque yo soy de hablar pocoy escuchar masy Galindo con
suforma de sertan expansiva, habla, gesticula...y habla mucho en primera persona. Ese era
el tema. Marfa fue planteando varias cuestiones en las que yo me veia dentro, me vefa dentro
de ese patriarcado del que ella hablaba. Bueno, la tarea para el dia siguiente, el segundo dia
de taller, era hacer un autorretrato. Nos preguntaba, icémo se veia esa persona? Y no podia
ser hablado, es decir, podiamos crear acciones, performance, poesia, etc.

Durante esa misma semana, yo también estaba a cargo de otro espacio de la MITsp para
personas trans y debfa recibir a Erika Malunguinho?, entonces no podia llegar tarde. Cuando
llegué a ese espacio vi a todas esas personas siendo lo que son, libremente, en una fiesta,
conversando, comencé a recordar a Marfa Galindo y la importancia de hablar en primera
persona, y empecé a percibirme a mi misma ante todo ese grupo de gente. Para mi es mucho
mas dificil hablar, sin embargo, las cosas se sintetizan muy bien en imégenes. En ese grupo,
habfa sobre todo mujeres trans, también algunos hombres, pero la mayorfa eran mujeres
hablando discursos politicos muy fuertes y también estaba Marfa, todapoderosa como es.

2 Erika Malunguinho es artista y politica. Fue la primera mujer trans en ocupar la Asamblea Legislativa de Sdo Paulo siendo electa
diputada en el afio 2018. Al momento de la entrevista con Eliana y de la experiencia que cuenta, Erika era diputada.
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A Figural. Eliana Monteiro y Sandra Bonomini via Zoom.

Nota. Fuente: Elaboracion propia.

Entonces fue ahi que pensé en hacer la tarea para el dia siguiente. No era necesario, jyo solo
estaba acompafiando como productora! Pero tuve una imagen muy clara: vi mi cabeza llena
de barroy yo intentando hablar, pero el barro no salia, no me dejaba.

Me senti muy provocada por Marfa. Entonces llamé a mi casay le pregunté a mi hija si
podia buscar arcilla para mi. Ella dijo que si, que podia, y me compré seis kilos. A todo esto,
ya eran alrededor de las 5 p. m. y tenia hasta el dia siguiente si queria presentar, y me senti tan
provocada que no podia dejar de hacer esa. .. traduccion, el autorretrato, de hablar en primera
persona. Luego, segui pensandoy pensandoy me imaginé que caia agua sobre mi cabeza. Mi
cabeza llena de barro y gotas de agua cayendo, como si fuera una tortura, una tortura fisica.
Solo que yo no soy performer, soy directora, asi es que iba a estar pensando todo el tiempo...
sin saber como hacerlo. Porque siempre ha existido un “policia” aquf (en la mente) diciéndome
que eso era feo, que yo no podia, etc. Eran todas mis amputaciones gritando.

Decidi hacerlo. El espacio era el teatro de Helidpolis, lo conozco bien, ya he visto muchas
obras. Bueno, al dfa siguiente, cuando Maria llegd, yo ya llevaba media hora haciendo la per-
formance, no podia oir nada, mis oidos se llenaron de barro, estaba toda cubierta, apenas
escuchaba el ruido del agua, habfa puesto barro en mi boca, porque no podia ser fake, eso
tenia que estar adentro, tenia que ser un vémito. Cuando me puse barro en la boca, coloqué
mucho mas de lo que deberia, asf que la saliva se iba acumulando en la boca, no podia tragar,
ya sentfa el sabor del barro. Entonces, con ese sonido de tortura (gotas de agua cayendo) y
ese barro en la boca, terminé olvidando completamente que estaba siendo vista. Entré en
estado de performance. Cuando el barro comenzé a caer, empecé a hablar, hablar, hablar.
Entré por la puerta del teatro y sé que dije muchas cosas.

En todas las obras que he dirigido, hasta “Mientras ella dormia”, la gente me preguntaba
si estaba ejecutando algo de T6 (Antonio Aratijo), un proyecto de él, que él no pudo hacer...y
SOMOSs Muy amigos, Nosotros somos hermanos, lo amo mucho y €l me ama. Solo que escuchar
eso todo el tiempo, y a partir de lo que decfa Maria Galindo, comenzé a provocarme masy mas.

3 Antonio Araljoy Eliana Monteiro son directores del Teatro da Vertigem, compafiia teatral brasilefia que actla desde 1991 en Sdo
Pauloy se caracteriza, entre otras cosas, por su lenguaje experimental y multiple.

@)y |
e-ISSN: 2955-8697

KAYLA

Nim. 3,164-170, 2024

167



ROMPER EL SILENCIO ES PERSONAL,

POLITICO Y COLECTIVO

iEs eljodido patriarcado que dice que solo él puede hacer las cosas! T6 siempre me decia:
“tienes que salir de la sombra de mi nombre, nadie sabe que eres tl quien dirige conmigo”.
Fue él quien practicamente me obligb a dirigir Kastelo la primera vez... Escuchar eso de la
gente es muy dificil... “;Estas en Vertigem desde cuando? jEstas en Vertigem?” Y ahi comencé
adarme cuenta de que también era un problema mio, porque no hablaba. Y cuando hacia las
cosas, no siempre querfa dar entrevistas, porque tenia verglienza, porque habia esa “policia”
que decia “eso estd mal...”, por eso yo no me quedaba hasta el final de las obras, faltando
un minuto para que terminaran, me iba al camerino. Era una locura pensar que no eres lo
suficientemente buena...

Esa primera vez que hice la performance en el taller de Maria, estaba en pantalonesy una
camiseta. En el Gltimo dia del taller con Galindo, ella present6 la performance La Jaula, y ante
todos —estaba lleno— dijo que esa era la Ultima vez que hacfa esa performance, porque a
partir de lo que presenté, ella dijo que sintié algo tan profundo (y hacfa un gesto con la mano
en el estbmago), que crefa que tenia que repensar... Todo lo que ella dijo me conmovidé mucho,
pero lo que yo hice la conmovié mucho a ella. Aln quiero hacer esa performance, ya estoy
pensando en como ampliarla... solo que cuando llegd la pandemia, Sandra, y empecé a ver
esos nimeros de mujeres siendo violentadas dentro de casa, comencé a ver las noticias. ..

Es muy impresionante el origen de esta performance del barro, esimportantisimo
tu proceso personal, el impulso de hacer y la necesidad de modificar los préximos
pasos de ese trabajo dada la situacion de pandemia.

A Figura 2. Autorretrato de barro.
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Nota. Fuente: Fotografia por Joy Ballard (Archivo de Eliana Monteiro).
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Entonces, una cosa que descubri, que querfa contarte, en “Mientras ella dormia”, creo
que si hay una diferencia entre T6 y yo dirigiendo, es que él piensa mucho en la ciudad, el
espacio es muy importante para él, y para mi lo mas importante en mi trabajo en Vertigem,
y en mi propio trabajo, es el testimonio personal. Porque si hablas verdaderamente de tus
amputaciones, de lo que te afecta, y no necesita ser solo porque lo viviste... Que yo recuerde,
mi padre siempre fue una persona extremadamente sensible, en mi casa fue diferente, mi
padre lloraba, mi madre era un poco mas sargentilla y mi padre era el bueno. El siempre me
respetd mucho, siempre quiso que estudiara, que dirigiera, soy muy privilegiada en ese lugar
con mipadre. Entonces, por ejemplo, que yo recuerde, nunca sufrf un abuso fisico, ya el moral
todas hemos tenido, y cuando escuchas a otras mujeres...

Asi que, cuando llegé la pandemia, estaba pensando en cémo rehacer la performance,
pensando en mis silenciamientos, en lo que me ahogaba. Cuando empecé a ver esos nimeros
de mujeres muertas, mujeres siendo violentadas dia y noche en casa. Estuve en la comisaria
femeninay las mujeres no hablan, y cuando hablan es muy bajito, jno tienen voz para hablar!

Por otro lado, ya habfa ayudado a Bruna Lessa con Insuflacdo®... (pero ahi es otra dimen-
sién, ellas cuatro estan juntas resistiendo y conviviendo en el departamento mientras el tipo
—JairBolsonaro— dice que no hay gente muriendo y ellas llenando globos negros de aire, eso
es extremadamente politico). Asi que pensando en cémo continuar con la performance del
barro, senti la necesidad de no hacerlo més sola, necesitaba hacerlo con mas mujeres. Porque
es casi como si estuviéramos creando una red, cada una hablando, vomitando todo lo que
estd ahogado. Hablé con Luciene Guedes, que hace la dramaturgia sonoray pensamos en un
nombre: Y lo que quedo del barro silencié a la mujer. Comencé a hablar con algunas mujeres con
las que ya habia trabajado, pero en realidad todas tenemos algo que decir. Pudimos hacerlo
por primera vez en la Virada Cultural (version online por la pandemia), pensé en hacerlo con
seis mujeres, y quedarnos 24 horas dando testimonios.

Muy simbélico ese tiempo, el tiempo del reloj, porque eso nunca para. La violencia
continta eternamente. Me encuentro pensando mucho en eso, que mientras estamos
aqui conversando, mientras estoy escribiendo la tesis, mujeres y nifios estan siendo
violentados, reflexionamos a partir de lo que ya ha sucedido, pero no tenemos como
hacer para que pare. Por eso, siento que esta es una escritura que DUELE. La escritura
duele.

Y ahi, en la segunda vez, hablé con una gran amiga que vive en Cuiab4, habia la Ley Aldir
Blanc®, la convocatoria estaba abierta, y Ariana, mi amiga, me dijo que querfa mucho hacer la
performance del barro all, porque los feminicidios eran muchos. Ella querfa hacerlo en una
plaza publica, solo que por la pandemia nos dejaron hacerlo en espacio cerrado sin publico.
Entonces lo hizo en Cuiab3, y los testimonios de esa performance son de mujeres de alli. Yo
aqui en Sdo Paulo también habfa entrado con la Ley Aldir Blanc. Y dije que queria hacerlo con
mujeres de otros estados. Entonces pedf a tres mujeres de Brasilia que o hicieran. Una mujer
blanca de la periferia, una mujer negra'y una mujer trans. Ellas van a elegir el lugar de la perfor-
mancey estan respondiendo preguntas para Lu, porque ella va a continuar haciendo el audio.

4 Brunalessaescineastaeidealizadora de la performance Insuflacion de una muerte crénica (Insuflagéo de uma morte crénica), que
también es parte del colectivo Mujeres en cuarentena y, por lo tanto, trabajé junto a Eliana.

5  LaleyAldir Blanc es una ley de estimulos econdémicos para financiar proyectos artisticos y de todo el sector cultural. Surge por
primera vez en el afio 2020.
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A Figura 3. Performance Y lo que quedd del barro

silencio a la mujer.
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Nota. Fuente: Fotografia por Joy Ballard (Archivo de Eliana Monteiro).

Y pedi a tres mujeres de Porto Alegre: una mujer blanca, lesbiana, gordita, una mujer negra
hetero, y una mujer trans. Y ellas también estan eligiendo el lugar alla, porque Porto Alegre
es otro lugar donde el abuso femenino es constante. Voy a seguir luchando para conseguir
fondos, porque quiero al final, tener una mujer, 0 méas, por cada estado brasilefio haciendo esa
performance, como una geografia del dolor. Y a partir de esos testimonios quiero hacer una
pelicula que dure media hora. Lo mas importante para mi es el testimonio personal de todas
nosotras, incluso si no hemos sido violentadas fisicamente. Pero jcuales son las violencias
que estamos pasando, no solo de ahora, pero principalmente de ahora?

Me interesa hablar de midolory hacer una traduccién artistica sobre eso. Cuando Galindo
me pregunto6 cudl era miautorretrato, mi autorretrato era una persona sin rostro, deformada.

Una de las cosas que mas me emociona del testimonio personal es que no sabes
quién se sentira tocada o tocado, afectada o afectado con tu relato, creo que el tes-
timonio personal acaba siendo un eco de la sociedad. Es personal, es politico y es
colectivo.

Pues si, hasta ahora ya son 12 mujeres (cis y trans) las que han performado, y pronto
seran mas.
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El articulo se centra en la exploracion de la presencia de elementos afrocubanos, especi-
ficamente de origen abakua, en la mUsica afroperuana, con un enfoque particular en dos
producciones discograficas significativas: “Ritmos negros del Per(” (1968) de Nicomedes
Santa Cruz y su Conjunto Cumanana, y “Juan de Mata” (1978) del Conjunto Perl Negro. Tras
un analisis exhaustivo de la produccion musical de grupos vinculados al movimiento afrope-
ruano posteriores a 1968, se destaca el interés en la propuesta artistica del Conjunto Perd
Negro. Si bien en su primer dlbum, Gran Premio del Festival Hispanoamericano de la Danza y
la Cancion (1973), se encuentra una referencia a la temética abakua en la cancion “Cancidon
para ekué”, es en su segunda produccion, Son de los diablos (1974), donde se identifican més
claramente elementos sonoros propios de la cultura abakua en uno de los temas. A través
de este estudio, se busca aportar a la comprensién de la influencia y la interaccion entre las
tradiciones musicales afrocubanasy afroperuanas. El analisis detallado de las composiciones
seleccionadas permite revelar conexiones y similitudes, asf como diferencias y evoluciones en
la expresién musical de estas dos culturas afrodescendientes. El articulo busca profundizar
en la comprension de como estas influencias se entrelazan y se manifiestan en la musica
afroperuana, enriqueciendo asf el conocimiento sobre la diversidad y la complejidad de las
expresiones culturales afrodescendientes en América Latina.

Palabras clave: Afroperuano, Afrocubano, Abakud, Misica, Influencia cultural, Ritmos.

A INFLUENCIA DA MUSICA CUBANA DE ORIGEM ABAKUA NA MUSICA AFROPERUANA

O artigo foca na exploracdo da presenca de elementos afrocubanos, especificamente de ori-
gem abakud, na musica afro-peruana, com um foco particular em duas produgoes discogra-
ficas significativas: “Ritmos negros del Per(” (1968) de Nicomedes Santa Cruz e seu Conjunto
Cumanana, e “Juan de Mata” (1978) do Conjunto Pert Negro. Apés uma andlise exaustiva da
producdo musical de grupos ligados ao movimento afro-peruano apds 1968, destaca-se o
interesse na proposta artistica do Conjunto Per Negro. Embora em seu primeiro album, Gran
Premio del Festival Hispanoamericano de la Danza y la Cancién (1973), haja uma referéncia a
tematica abakua na musica “Cancion para ekué”, € em sua segunda producao, Son de los
diablos (1974), onde sdo identificados mais claramente elementos sonoros proprios da cultura
abakud em uma das musicas. Através deste estudo, busca-se contribuir para a compreensdo
da influéncia e interacdo entre as tradicbes musicais afrocubanas e afro-peruanas. A analise
detalhada das composicoes selecionadas permite revelar conexdes e semelhancas, bem como
diferencas e evolucdes na expressdo musical dessas duas culturas afrodescendentes. O artigo
busca aprofundar a compreensao de como essas influéncias se entrelagam e se manifestam
na musica afro-peruana, enriquecendo assim o conhecimento sobre a diversidade e comple-
xidade das expressoes culturais afrodescendentes na América Latina.

Palavras-chave: Afro-peruano, Afro-cubano, Abakua, MUsica, Influéncia cultural, Ritmos.
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THE INFLUENCE OF CUBAN ABAKUA MUSIC ON AFRO-PERUVIAN MUSIC
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The article focuses on exploring the presence of Afro-Cuban elements, specifically of Abakué
origin, in Afro-Peruvian music, with a particular focus on two significant record productions:
“Ritmos negros del Per(i” (1968) by Nicomedes Santa Cruz and his Conjunto Cumanana, and
“Juan de Mata” (1978) by Conjunto Per( Negro. After a thorough analysis of the musical produc-
tion of groups associated with the Afro-Peruvian movement post-1968, the artistic proposal of
Conjunto Perl Negro emerges as particularly interesting. While their first album, Gran Premio
del Festival Hispanoamericano de la Danza y la Cancién (1973), contains a reference to the
Abakua theme in the song “Cancién para ekué”, it is in their second production, Son de los
diablos (1974), where elements specific to Abakué culture can be more clearly identified in one
of the tracks. Through this study, the aim is to contribute to understanding the influence and
interaction between Afro-Cuban and Afro-Peruvian musical traditions. The detailed analysis
of the selected compositions reveals connections, similarities, as well as differences and evo-
lutions in the musical expression of these two Afro-descendant cultures. The article seeks to
deepen the understanding of how these influences intertwine and manifest in Afro-Peruvian
music, thereby enriching knowledge about the diversity and complexity of Afro-descendant
cultural expressions in Latin America.

Keywords: Afro-Peruvian, Afro-Cuban, Abakud, Music, Cultural influence, Rhythms.
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LA INFLUENCIA DE LA MUSICA CUBANA DE ORIGEN ABAKUA
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INTRODUCCION

Desde mi llegada a Perl procedente de Cuba en 1994, el contacto directo con musicos
y agrupaciones dedicadas al arte afroperuano me ha permitido reconocer los fuertes nexos
existentes en la practica percusiva de ambos paises. A lo largo de mis conversaciones con di-
versos percusionistas, he podido confirmar el impacto que ha tenido en la mUsica afroperuana
tanto los instrumentos de origen afrocubano como determinadas bases ritmicas asociadas a
géneros musicales de la isla.

La influencia de la mUsica cubana en la mUsica afroperuana puede entenderse mejor al
considerar que, desde los afios veinte del siglo pasado, la mUsica popular cubana gané gran
relevancia a nivel global gracias al respaldo de la industria discogréafica. Como comenta Eli,
“los géneros de Cuba, ‘cargados de tropicalismo’, lograron ser vendidos y difundidos como
productos genuinos” (2007, p. 54). El resultado directo del gran nimero de ventas discogréficas
fue que agrupacionesy musicos de la isla ganaran popularidad; gracias a ello, en las décadas
posteriores llevaron a los principales escenarios, tanto europeos como americanos, instru-
mentos, ritmos, bailesy un amplio repertorio de canciones, en el que la tematica afrocubana
ocupé un lugar destacado.

Asimismo, me sorprendié que los percusionistas peruanos mencionaran a un polifacético
artista llamado Guillermo Nicasio Simons Regueira, “el Nifio”, Nicasio (1900-1971) del cual no
habia escuchado hablar. Nacido en La Habana, llegd a Pert en la década de 1940y dejé un
legado significativo en la misica afroperuana’. Durante su estancia en Lima, entablé intercam-
bios culturales con musicos y bailarines locales, compartiendo valiosos conocimientos sobre
la ejecucion de instrumentos como tumbadoras y bongés, ademas de ensefiar cancionesy
bases ritmicas con intrincadas polirritmias, vinculadas con las practicas percusivas de las
religiones afrocubanas?.

De igual manera, dentro del ambito musical habia notado que en el disco Canto negro
(1968) de Nicomedes Santa Cruz y su conjunto Cumanana, aparecen temas con referencias a
ritmos provenientes del folclore afrocubano, los cuales estan relacionados especificamente
con las culturas yoruba y abakud®. Esta dltima cultura, en comparacién con otras de origen
afrocubano, ha mantenido un marcado hermetismo en relacién con su ritual, ritmos, cantosy
bailes; incluso puede afirmarse que ha traspasado muy poco las fronteras de la isla. Entonces,
;aqué obedece el hecho de que Nicomedes Santa Cruz las incluyera en su disco?* Dentro de

1 Supaso por el conjunto Estrellas Negras, dirigido por el trompetista Benny Bustillo, lo lleva a emprender una gira artistica por
Sudamérica, inicialmente como bailarin. El propio Bustillo lo convoc6 como percusionista para su nuevo proyecto, la orquesta
Habana Cubans, con la que llegd a Lima (G. Simons, comunicacién personal, 7 de junio, 2020). Su importancia se aprecia en un
comentario de Rony Campos, hijo menor de Ronaldo Campos, percusionista, bailarin y director actual de Per(i Negro: “Yo crecien
Pert Negro, lo aprendi todo ahiy te puedo decir que el Nifio fue de mucha influencia en el aspecto ritmico del grupo” (comunicacion
personal, 20 de agosto, 2020). De igual forma, tanto Feldman (2009) como otros autores (Le6n, 2015, Rocca et al., 2012; Santa Cruz,
2004; Tompkins, 2011) lo sefialan como una figura relevante en cuanto a la influencia afrocubana dentro de la conformacion de la
musica afroperuana.

2 Para mayores datos biograficos sobre Guillermo Nicasio Regueira, ver el Blog Desmemoriados: Historias de la Mdsica Cubana, de
Rosa Marquetti Torres: https://www.desmemoriados.com/el-nino-regueira-un-conguero-cubano-en-la-historia-del-folklore-afro-
peruano/

3 Lostemasreferidos son los siguientes: tema 1: “Ritmos negros” (toque abakud); tema 4: “Congo libre” (toque chachalokafun); tema
6: “El café” (toque a Obatald); y tema 7: “La noche” (toque arard).

4 Laimportancia de Nicomedes Santa Cruz en el movimiento de revitalizacion de la musica afroperuana, del cual fue pionero, ha sido
investigaday documentada por varios autores (Tompkins, 2011; Feldman, 2009; Aguirre, 2013) sobre el proceso de reconstruccion
del repertorio musical afroperuano, ver Romero (2017).
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los varios factores a considerar, la presencia de “El Nifio” Nicasio Regueira en la grabacion de
las percusiones es el factor mas importante dentro de esta influencia. A partir de esta produc-
cion discogréfica, las bases ritmicas abakua se convirtieron en una fuente inspiradora para
otros ritmos afroperuanos, luego de un proceso de adaptacion y de algunas modificaciones.
Sin embargo, y aunque la gran mayoria de los percusionistas con los que pude conversar re-
conocieron elimportante aporte de “El Nifio” Nicasio Regueira en la introduccion de la ritmica
abakua en el contexto afroperuano, es importante sefialar que el conocimiento sobre esta
culturay sus ritmos atin era escaso®.

Después de una revisién acuciosa de la produccién musical de grupos relacionados con
el movimiento afroperuano posterior al afio 1968, me parecié de gran interés la propuesta
artistica del Conjunto Perl Negro. Sibien en su primer disco, Gran Premio del Festival Hispano-
americano de la Danza y la Cancién (1973)8, hay una referencia a la tematica abakué en la letra
del tema “Cancion para ekué”, es en su segunda produccion, Son de los diablos (1974), en la
que se pueden identificar con mayor claridad elementos sonoros propios de la cultura abakué
dentro de uno de sus temas. En este articulo buscaré aportar en la bisqueda de elementos
afrocubanos, especificamente de procedencia abakua, en la musica afroperuana, especifica-
mente en dos canciones que figuran en los discos de larga duracion (LP) antes mencionados
y que marcaron diferentes momentos de asimilacion de estos elementos: “Ritmos negros del
Per(” (1968) de Nicomedes Santa Cruz y su Conjunto Cumanana, y “Juan de Mata” (1978) del
Conjunto Perti Negro'.

ORIGENES Y CARACTERISTICAS DE LA CULTURA ABAKUA

La presencia de esclavos africanos en Cuba es un hecho registrado desde el siglo XVI; sin
embargo, es a fines del siglo XIX cuando esta presencia alcanza un nimero significativamente
alto. Esta presencia estuvo integrada por multiples grupos étnicos, los cuales se identificaron
de manera genérica con diferentes denominaciones. Entre dichas denominaciones, desta-
caron las de arard, congo, ganga, lucumi, mandinga y carabali. Esta Gltima designaba a los
esclavos llegados del territorio comprendido desde la margen este del rio Niger, al sur de
Nigeria, hasta el viejo Calabar. Aligual que las demas etnias africanas, los carabalies fundaron
en Cuba sus cabildos, que operaron como sociedades de ayuda, socorro mutuoy proteccién
entre los hombres y mujeres de una misma etnia o naciéon. En ellos, ademas, se dio continui-
dad a las practicas religiosas originarias de Africa: bailes, misica, lenguaje y otras expresiones
culturales (Neira®, 2011).

5 Durante miformacion musical, tuve la oportunidad de recibir clases de dos grandes maestros estrechamente relacionados con la
tematica abakua: el musicélogo Lino Neira (1951-2019), pionero en las investigaciones sobre los instrumentos del ensamble propio
de esta cultura, y Gregorio “el Goyo” Hernandez (1936-2012), cantante, percusionista, bailarin, fundador del Conjunto Folclérico
Nacional de Cubay reconocido miembro de la sociedad abakuéa. Desde sus diferentes perspectivas, ambos inculcaron en mi el
interés, respetoy la admiracion hacia las manifestaciones culturales afrocubanas, lo cual propicié que incorpore sus bases ritmicas
en mi practica performativa.

6  Editado porlaempresa discogréfica El Virrey (Virrey-0000920.1) en Lima, Perd.

7 Eldisco Canto Negro por Nicomedes Santa Cruz y su Conjunto Cumanana [LP], fue editado en Lima por la empresa discografica
FTA Peru (FLSP-55). El disco Son de los Diablos por el Conjunto Perl Negro fue editado por la empresa discogréfica Virrey (VIR-933)
en Lima, en 1978.

8  LinoNeira (1951-2019) fue un percusionistay musicélogo cubano, Doctor en Ciencias sobre Arte. Tanto su tesis, Caracterizacion de los
instrumentos musicales de las sociedades abakud, como otros de sus trabajos relacionados con la percusion cubana, lo convierten
en unaimportante referencia para este articulo.
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Por otro lado, las principales referencias relacionadas al culto abakud datan de 1836. Este
se caracterizé por ser “una agrupacion religioso-mutualista, masculina’, inicialmente solo
para hombres negros, luego abierta a mestizos, chinos y hasta blancos; de franca oriundez
africana, pero recontextualizada en el Caribe” (Torres, 2018, p. 5).

La primera sociedad secreta, fundada en el pueblo habanero de Regla, recibi¢ el nombre
de Efik Buton'®. Esta inicialmente agrupé en sus filas no solo a hombres de un mismo origen
étnico, sino también, en muchos casos, a aquellos relacionados laboralmente con actividades
propias de la vida portuaria. Esto es una caracteristica que se mantuvo durante la primera
mitad del siglo XX. Al respecto, cabe mencionar que la composicién y mezcla racial de sus
practicantes, muchos de los cuales eran provenientes de los sectores populares de los barrios
cercanos al puerto, su condicién de sociedad secreta y su compleja organizacién jerarquica,
entre otros elementos, generaron que la sociedad cubana se formara una imagen distorsio-
nada de los miembros de Efik Buton. Tanto esta sociedad como todas las que funcionaron
posteriormente en Cuba parecen tomar como modelo a la Sociedad Secreta de Ekpé, fundada
en Africa. Su creacién parte de una leyenda®! con muchas versiones. Independientemente de
las variaciones, su organizacion jerérquica se basa en los aspectos en comln de esta leyenda.

Asimismo, la destacada investigadora cubana Lidia Cabrera afirma que, aparte de un
numero ilimitado de iniciados, “cada potencia*? o grupo se compone de trece a veinticinco
“Plazas” o dignidades, individuos que (...) desempefian los cargos de su gobierno, asumen
la jefatura con sus asistentes y ejecutan los ritos” (1975, p. 140). El maximo cargo lo ocupa
lyamba, acompafiado por Nasako, Isué, Ekuefion, Embakaray Mokongo, entre otras jerarquias.

Desde su fundacion, la sociedad abakuéd ha procurado mantener sus inconfundibles ras-
gos con celosa fidelidad. Uno de ellos es su significativo proceso sincrético, que ha incorporado
elementos del catolicismo: Abast, su dios, es representado con un crucifijo, y en sus templos se
utilizan imagenes catdlicas (Alvarado, 2016). Otros rasgos incluyen el culto a los antepasados
y una escritura basada en la elaboracion de signos o trazos magicos, los cuales constituyen,
junto a sus celebraciones, una parte fundamental de su actividad ritual. Las celebraciones mas
importantes reciben el nombre de plantes'®. Con un caracter ritual y festivo, estos plantes son
llevados a cabo por diferentes motivos, entre los que destacan la consagracion de un nuevo
ekue, la ceremonia de iniciacién, la muerte de algiin miembro, la exaltacion de un practicante
distinguido, y la fundacién de nuevas agrupaciones, entre otras.

10
11

12

13

“Las mujeres no pueden pertenecer al abakua. Es verdad que Sikéan encontré el Podery que ella es nuestra Madre, pero el poder
pas6 a mano de los hombres, y solo los hombres estamos preparados para acercarnos a Ekue” (Cabrera, 1970, p. 218).

“Fue el mismo Efik Buton Efi Arord, el primer juego que nacié en Cuba, apadrinado por los Ef6, en Regla” (Cabrera, 1970, p. 50).
Una de las leyendas cuenta la historia de la princesa Sikan, una mujer de la tribu de Efor, hija de Mokuire y de Istin Bengué, y her-
mana del rey Awana Teni Tenitén. Ella vivia cerca del rio y cada dia iba a buscar agua para los quehaceres y necesidades de su casa.
Llevaba una gtliira grande vacia y la sustituia por una llena. Una mafiana, retir6 la que habfa dejado durante la noche y la coloco
sobre su cabeza. Al caminar de regreso a casa, sinti6 algo que se agitaba y generaba un extrafio sonido dentro del recipiente: era
el pez Tanze, que durante la noche se habia introducido en la gliira. Al llegar a la aldea, su padre, sabiendo que quien encontrara el
“secreto” serfa sacrificado, le pidi6 que no contara a nadie lo acontecido mientras la llevaba al templo del adivino Nasako. Este lo
examindy comprobd que el pez era el esperado. Sikan quedé prisioneray el pez murid, al no poder permanecer cautivo. Finalmente,
Sikan fue sacrificada. Sobre el cuero del pez, Nasaké inicio a los Siete Hijos de Ekue, los fundadores (Cabrera, 1970, p. 83-93).

Las sociedades abakua surgieron por el apadrinamiento sucesivo de una hermandad a otra. Se nombraron a si mismas juegos,
potencias, naciones, partidos o tierras (Neira, 2011).

Los plantes son funciones publicas en las que los concurrentes, sean o0 no miembros de la sociedad, intervienen cantando, bailando
o tocando instrumentos musicales (Quifiones, 2017).
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Estos rituales, que suceden en dos escenarios diferentes, por momentos se desarrollan de
forma simultanea. Uno de ellos, de caracter sagradoyy litdrgico™, tiene lugar a puerta cerrada,
en el interior del famba', donde los principales jerarcas ejecutan un complejo y hermético
ritual caracterizado por una exclusiva teatralidad y dramaturgia. El otro corresponde a una
ceremonia externa de caracter festivo en la que participan los fieles (obonekues) y sus invita-
dos, incluyendo mujeres y nifios.

La aparicion del diablito o freme™®, ente sobrenatural que representa el alma de un ante-
pasado durante la ceremonia, es una parte fundamental del ritual, dado que este comprueba
si todo se estd realizando correctamente o no. Estos “espiritus” danzantes, provenientes de
la tradicion africana, bailan al ritmo de la percusion; sus gestos y coreografias son su Unica
forma de expresarse, dado que no pueden comunicarse con palabras. Siendo considerados
elementos simbdlicos dentro del ritual, representan la esencia misma de la naturaleza, y cons-
tituyen hoy un simbolo importante en el folclore cubano.

PRINCIPALES INSTRUMENTOS Y BASES RITMICAS ABAKUA

Desde el punto de vista instrumental, los abakua utilizan dos tipos de ensambles percusi-
vos. Para la parte ceremonial y litlrgica, se utilizan tambores que tienen un caracter simbélico.
De estos destacan dos: el ekue o ekué!’, tambor que con su peculiar sonido representa la “voz”
del misterio abakud; y el sese, eribo, seseribd o senseribd, tambor que constituye la pieza mas
venerada del altar y de las procesiones (Neira, 2011).

Para las ceremonias externas y publicas, se utiliza un conjunto instrumental llamado
biankomeko, el cual acompafia al cantante, denominado morua yuansa. Este conjunto esta
conformado por siete elementos: un tambor mayor (bonké-enchemiya); tres tambores meno-
res (nkomos), llamados (de mayor a menor) obi-ap4, cuchi-yerema y biankomé; un cencerro
(ekon); dos palos percutientes (itones); y unas sonajas (erikundi). Todos estos instrumentos
tienen su propia funcion y forma de ejecucién. Los tres tambores pequefios se sostienen bajo
el brazo (tambores axilares) y desarrollan una polirritmia acompafiante. Una de las manos
ejecuta los principales golpes mientras la otra genera patrones acompafiantes de menor vo-
lumen sonoro (Neira, 2011).
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A Figura l. Ejemplo de la combinacion de alturas resultante de los golpes abiertos

en los tres tambores (version Habana).

Nota. Elaboracion personal.

14 Dentro de esta ceremonia solo pueden participar los iniciados; su divulgacion a profanos esta estrictamente prohibida (Quifiones,

2017).

15 Elfambaesun cuarto sagrado destinado al secreto.

16  Quienesrepresentan a los iremes visten el akanaguan o mokondo (traje rustico tradicional), el itdn muson (capuchon con el som-
brero), la ekanikéa (cencerros en cintura y tobillos), el iton (palo de madera) en una mano, y el ifan (rama vegetal) en la otra. Los tres
fremes mas importantes son Nkoboro, Eribangandé y Nkanila (Castellanos y Castellanos, 1992).

17 Ekue o Ekué: Segln Argeliers Ledn, “se ejecuta mediante la friccién de la mano al frotar una varilla que se apoya sobre el parche,
actuando el tambor como caja de resonancia”. Produce un sonido bronco (Orovio, 1992, p. 154).
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En eltambor bonkd-enchemiyd, se improvisa con ambas manos. Este puede ser ejecutado
de pie, colgado del cuello o colocado entre las piernas, si uno esté sentado. Por otro lado, el
ekdn se sostiene con la mano y se golpea con un palo; asi, se ejecuta la clave, que es la base
ritmica sobre la que se arma toda la polirritmia musical.

Clave Abakua —I_I_g_r ﬁ t ? - r 1. Iti

| r

A Figura 2. Clave abakud.
Nota. Elaboracion personal.
Generalmente, los itones sirven para golpear el cuerpo del tambor bonkd-enchemiyé

y, en otras ocasiones, el piso. Las erikundi, por su parte, se sacuden para generar el sonido.
Ambos instrumentos producen una base ritmica sostenida, que presenta algunas variaciones.

Base ritmica principal Variaciones

Erikundi—llgr‘ P [; Ip r r H : en p r p r [ #

A Figura 3. Erikundi (sonajas).
Nota. Elaboracion personal.

El repertorio musical, ejecutado bajo circunstancias y fines diferentes, esta integrado por
un mismo tipo de musica, conformada por los recitativos sacromagicos y cantos de toques
o marchas rituales (Neira, 2011). Este repertorio estd compuesto por las marchas efiy efo,
diferenciadas ritmicamente por su tempo -mas lento o mas répido, seglin sea el caso- o por
las letras de sus cantos. Se trata de bases caracterizadas por un mismo tipo de polirritmia
acompafante y solos de tambor. Las marchas desarrolladas en la ciudad de La Habana y las

desarrolladas en Matanzas adoptaron patrones ritmicos con pequefias diferencias®.

Esta tradicion cultural-religiosa se mantiene activa en la actualidad, y cuenta con miles
de practicantes en laisla. Las huellas de la cultura abakua pueden ser halladas en géneros
musicales emblematicos como el son. Uno de los maximos referentes de este género, Ignacio
Pifieiro’® (1888 -1969), fue practicante abakué e incluyé en los arreglos musicales del Sexteto
Nacional, agrupacion que dirigia, elementos ritmicos y melddicos, asi como palabras y ex-
presiones caracteristicas, propios de esta cultura. También lo hicieron figuras de la talla de
Benny Moré, Miguelito Valdés y Maria Teresa Vera, y agrupaciones como el Sexteto Habanero
(Miller, 2000, p. 172-173).

18 Lasdiferencias estéan dadas principalmente en los tambores biankomé y cuchi-yerema.
19 Ignacio Pifieiro fue un musico cubano, fundador de la orquesta Septeto Nacional. Es considerado uno de los mas importantes
exponentes del son cubano y sus variantes.
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A Figura 4. Ejemplo de patrén ritmico del abakud ejecutado en La Habana.

Nota. Elaboracién personal.
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A Figura 5. Ejemplo de patron ritmico del abakud ejecutado en Matanzas.
Nota. Elaboracion personal.
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De igual manera, la rumba cubana, en especial el guaguancd y la tradicional comparsa,
se estructuran sobre bases sonoras que toman de los patrones ritmicos provenientes del
conjunto biankomeko abakua muchos de sus ritmos. Desde el punto de vista coreografico,
tanto el guaguancé como la columbia han recibido la influencia de los movimientos desarro-
llados por el freme.

Por otro lado, algunos términos abakua se han mantenido presentes en el lenguaje oral
cotidiano de los cubanos. Asi encontramos, por ejemplo, palabras como asere?®, monina®,
paripé??, nagiie”®, chévere?® entre muchas otras.

Estas influencias también se manifiestan en la literatura, la danza, el teatro, las artes plés-
ticasyelcine,y corroboran los incontables aportes de esta cultura. Por ello, la cultura abakua
es reconocida como una pieza fundamental en la conformacién de la cubania.

LO ABAKUA EN PERU

Si bien la llegada al Per( de esclavos procedentes del Calabar es un hecho documentado
histéricamente, no existen evidencias de que el culto abakud y todo su ceremonial se haya
practicado en estas tierras. En ese sentido, se ha considerado a Cuba como el Unico lugar
donde se ha desarrollado su préactica. Existen varias razones por las que ha resultado dificil
que el fendmeno abakud se expanda fuera de las fronteras de la isla.

Una primera razén a tomar en cuenta es la naturaleza privaday casi secreta de su culto.
Vinculado a esto, otro factor relevante es que, para reclutar a sus miembros, se debe investigar
su vida, y esto se realiza exclusivamente en los barrios de las ciudades donde se practica el
culto, que son basicamente La Habana y Matanzas. Otra razén, relacionada al propio ritual,
es que la tradiciéon indica que los iniciados nacen de un tambor que no puede cruzar el mar
sin perder su eficiencia. No obstante, muchos practicantes han llevado consigo elementos
fundamentales de la practica abakua a las diferentes partes del mundo donde han establecido
su residencia (Morel, 2011), principalmente a paises de Europa y Norteamérica. Dentro de estos
casos, destaca el del reconocido percusionista Luciano “Chano” Pozo (1915-1948), considerado
uno de los precursores del jazz afrocubano, quien revolucioné el sonido de Nueva York por su
creatividad y virtuosismo ritmico. Se dice que el gran Dizzy Gillespie comenté sobre él: “Es el
tamborero mas grande que he oido en mivida” (Bianchi, 2003).

En el caso de Per(, la presencia del percusionista Guillermo “el Nifio” Regueira es funda-
mental, ya que él se encargd de ensefiar a sus colegas musicos las bases ritmicas principales,
los conceptos sonoros, los cantos y los pasos de baile abakud. Su participacion en el disco
de Cumanana Canto negro (1968) es una muestra puntual de lo dicho anteriormente. El tema
“Ritmos negros del Per0”, que inicia este disco, sirve de acompafiamiento a la intervencion
de Nicomedes Santa Cruz, mientras este declama una de sus populares décimas. En el tema,
el Nifio participa junto a otros percusionistas, a los que orienta en la correcta ejecucién de la

20 Asere o acere es un cubanismo que significa amigo, socio o hermano.

21 Sesuele usaren Cuba para decir hermano.

22 Amago esun término que implica pretender hacer algo o mostrar algo que no se hace o no se tiene.
23 Nagtle significa amigo o socio.

24 Bonito, bueno, elegante, gracioso.
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ritmica abakua. Macario Nicasio, hijo del Nifio, refiere: “Mi papé les dio los toques, como tenfa
que tocar Ronaldo y mi tio Abelardo. El toca ahi el bongé y canta un tema abakua” (comuni-
cacion personal, 7 de junio, 2020). El canto al que se refiere estéd dedicado al tambor sagrado

eribé?® y suinmortalidad: “Eribo maka, maka Eribo / Eribo makatereré?®, Bario!”'.

La colaboracién entre el Nifio y Nicomedes, que venia de afios antes, puede haber con-
dicionado la aparicién de algunos conceptos sonoros vinculados al abakué en los procesos
de construccion ritmica del género landé. En el tema “Samba malaté”, incluido en el disco
Cumanana: poemas y canciones (1964), el cencerro propone un ritmo similar al interpretado
por el ekdn abakud. Este tiene un disefio sonoro en el cual los golpes superpuestos sobre un
patrén ritmico regular ejecutado por los otros instrumentos del ensamble generan un com-

plejo contrapunto sonoro®®.

o =
" > i
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A Figura 6. Cencerro. “Samba malato”™.
Nota. Elaboracién personal.

El mismo Santa Cruz aborda la presencia del abakua cuando sefiala que en el famoso
panalivio “A la Molina” aparecen palabras en lengua fidiiiga y menciona que un profundo
estudio de la cancién “nos podria llevar al hecho de que en el Per( se haya practicado el fia-
fiiguismo en alglin ‘fambé bajopontino’ o en la misma hacienda La Molina” (Santa Cruz, 2004,
p. 61). El mUsico sugiere, incluso, que la danza del Son de los diablos podria tener relacion
con los diablitos de la sociedad secreta abakua. No obstante, es necesario mencionar que
estos comentarios se basan solo en suposiciones y no han sido respaldados hasta el dia de
hoy porinvestigaciones.

ANALISIS DE LOS TEMAS “RITMOS NEGROS DEL PERU” Y “JUAN DE MATA”

Tomando en consideracion que los instrumentos de percusién que se analizardn pertene-
cen a la categoria de membrandéfonos e idiéfonos de afinacién indeterminada, presentamos
la siguiente leyenda con las ubicaciones y simbolos de los principales golpes sonoros, para
una mejor comprensién de los mismos:

25 Estetambor, al que se hizo referencia anteriormente, tiene la particularidad de no tocarse durante el ritual.

26 “Makatereré” significa imperecedero.

27  Alsercanciones aprendidas de forma empirica, la letra puede sufrir transformaciones.

28 Estaforma ritmica es conocida musicolégicamente como ritmica en cruz. El término, usado por primera vez en 1934 por el musi-
cologo Arthur Morris Jones, constituye la base del ritmo subsahariano.
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I: Golpe abierto agudo  4: Golpe de dedos (Abakua)  7: Golpe bajo
2: Golpe abierto medio  5: Golpe tapado-slap
3: Golpe abierto grave  6: Golpe presionado

A Figura 7. Ubicaciones y simbolos de los principales golpes sonoros.

6

Nota. Elaboracién personal.

En un primer momento, se puede percibir que en las canciones “Ritmos negros del Per(”
y “Juan de Mata” el concepto sonoro muestra una influencia de las bases ritmicas represen-
tativas de la cultura abakud, aun cuando el instrumental es otro. Esto se debe a que en Perd
no se contaba con el ensamble de tambores propios de esta cultura. Asimismo, el hecho que
en el disco de Nicomedes Santa Cruz aparezca intencionalmente declarada la base abakua le
da una especial significacién, dado que esto la convierte en la primera experiencia registrada
fonograficamente en este pais en la que se incluyen elementos propios de esta cultura. Se
debe considerar ademés que entre este temay “Juan de Mata” existen reconocibles puntos
de encuentro, manifestados tanto en la estructura musical, como en la similitud de determi-
nadas bases ritmicas y en el hecho que en la grabacion de ambas canciones participaron,
con algunas excepciones, los mismos musicos. Los analisis obtenidos de la comparacién de
las bases ritmicas de ambos temas y su contraste con las originales practicadas en la isla,
favorecen las conclusiones de este articulo.

Tanto “Ritmos negros del Per” como “Juan de Mata” inician con la intervencién de ins-
trumentos de percusion que presentan, de forma progresiva, bases ritmicas puntuales y re-
petitivas. Se debe destacar que “el uso de estructuras ritmicas multiples es muy normal en
la practica musical africana” (Nketia, 1974, p. 133). Como se puede apreciar en los siguientes
esquemas, el formato instrumental incluye bongd, tumbadoras, cajén, cencerro (campana),
quijada de burro y guitarra. En ambos casos, el bongd, como instrumento mas agudo del
ensamble, da inicio a los temas. El siguiente motivo es utilizado en “Ritmos negros del Per(”™:
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Bongd H

5y

~
=~
Vel

< (1
EERAY

A Figura 8. Bongé en “Ritmos negros del Perii”.
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Nota. Elaboracién personal.
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Por otro lado, en “Juan de Mata” se propone la misma célula ritmica, con un pequefio

cambio en el registro sonoro y un énfasis en el tiempo fuerte del compds apoyado con un

adorno (mordente):

N

= = = =
Bongs. W85 A 3

A Figura 9. Bongd en “Juan de Mata’.
Nota. Elaboracién personal.

La intencionalidad en la acentuacién del tiempo fuerte es comln en ambos casos; sin
embargo, un detalle que salta a la vista es que la estructura ritmica de este tema indica que
“El Nifio” Regueira, encargado de grabar el bongd en ambos temas, realiza en este una sim-
plificacion sonora, desarrollando en este instrumento una combinacién del patron que en la
base abakua tradicional propone el biankomé, tambor agudo del ensamble, con el obi-apa,
tambor grave. A continuacion, presentamos ambas bases ritmicas:

() . . A |
Biankomé i ; 3 : D) 1
B oo p oo y o )
A Figura 10. Biankomé (Tambor de registro agudo).
Nota. Elaboracién personal.
Obi-Apd _ /:‘h | ‘! i
r\) 7T ) £ "

A Figurall. Obi-Apd (Tambor de registro grave).
Nota. Elaboracion personal.

Se debe considerar la diferencia que genera en la ejecuciéon el hecho que tanto el bianko-
mé como el obi-apa son tambores axilares, mientras que el bong6 se sostiene entre las piernas
del ejecutante. La técnica de ejecucion de estos tambores abakud implica que una de las
manos percute los principales golpes mientras la otra genera patrones acompafiantes de
menor volumen sonoro. Por lo tanto, en el caso del biankomé, el golpe abierto, con una mar-
ca constante del tiempo fuerte, constituye su principal aporte dentro del ensamble ritmico.
El obi-apa, en cambio, genera con sus golpes graves una figura sincopada, ejecutada en la
ltima negra de cada compasy que sirve de sostén al resto del tejido ritmico. En los temas
analizados el bongd asume ambas funciones.

[D)ey | KRR 184
e-ISSN: 2955-8697 Ntim. 3,172-195, 2024



LA INFLUENCIA DE LA MUSICA CUBANA DE ORIGEN ABAKUA
EN LA MUSICA AFROPERUANA

Laureano Arturo Rigol Sera

I I —

Cencerro I%Eﬁ:' .
- L P‘ i

A Figura12. Cencerro.

S

2N

Nota. Elaboracién personal.

A continuacién, analizaremos que en “Juan de Mata” aparece un cencerro doble, con un
registro tanto agudo como grave. En el ejemplo anterior, los dos registros sonoros del cencerro
permiten una funcién melddica, que hace posible un didlogo con el resto de los instrumen-
tos mientras recrea algunos golpes del ekén. Cabe sefialar que, en Cuba, el empleo del ekdn
jimagua fue muy frecuente en la musica abakua (Torres, 2018). En la segunda parte del tema,
el cencerro comienza a ejecutar el patron de la clave afrocubana. La secuencia de acentos
demuestra la relacién entre la clave abakué y este patron ritmico, relacionado con diversos
géneros de la musica sagrada africana:

> = > > >
L] 1 il |
Cencerro 2 JEZ . 5 — = . —_— . &
1 ¥ — T —

A Figural3. Cencerro 2.

Nota. Elaboracién personal.

k)

Por otro lado, en el tema “Ritmos negros del Per(” el cencerro propone una variacion
ritmica del patrén anterior:

-

Cencerro EIFE:}' ¥
]

T
iy
™
. ]
™
====

-

A Figural4. Cencerro.
Nota. Elaboracién personal.

Cabe recordar que la musica de ascendencia africana arma su discurso sonoro esen-
cialmente con base en la repeticién de segmentos ritmicos breves. Una de estas pequefias
unidades ritmicas es la clave. Caracterizada como una estructura binaria y repetitiva, toda la
musica tradicional cubana y afrocubana funciona a partir del conocimiento y ejecucion de
esta. “Las claves encarnan la tirania ritmica de nuestro canto y dirigen los pasos de nuestros
bailarines que siguen las claves tan de cerca como la sombra sigue al cuerpo” (Grenet, 1939).
Ademas, no existe un Unico patron de clave, sino una serie de patrones relacionados entre si,
entre los que destacan la clave de sony la de rumba:
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Clave de Son :ﬂ? :
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A Figural5. Clave de son.

Nota. Elaboracion personal.

Clave de Rumba :H%?
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A Figura 16. Clave de rumba.
Nota. Elaboracién personal.
La clave de rumba tiene su anélogo ternario en la clave abakua. Ejecutada por el ekon,

presenta un patrén de gran relevancia en la conformacién del discurso ritmico propio de
esta musica.

p

Clave Abakui Eﬂﬁ? -

T

-
~n
Lo
T
N
:
===

A Figural7. Clave abakud.
Nota. Elaboracién personal.

Tomando aquello en cuenta, podemos notar que una tumbadora aguda (quinto)?® desa-
rrolla la siguiente base en el tema “Ritmos negros del Per(”™:

-

Quinto  —} Ix i“ |. |.

-

299

A Figura 18. Quinto en “Ritmos negros del Perii”.
Nota. Elaboracion personal.

El desplazamiento de los acentos en los golpes cerrados del armado ritmico propicia
la aparicion de un valor irregular, un amplio tresillo que se mueve entre los dos compases,
brindédndole al discurso sonoro una llamativa tensién ritmica. En “Juan de Mata”, por su parte,
el mismo instrumento (quinto) se suma al bongd y cencerro con el siguiente planteamiento
ritmico:

29 Apartirde los afios 1940 se popularizé el uso del vocablo criollo afrocubano “conga” para designar ese instrumento. De acuerdo
con su afinacion, las mas utilizadas se nombran: Quinto (aguda), Conga, Macho o 3-2 (media), Hembra o Tumba (grave).

e-ISSN: 29558697 Niim. 3,172-195, 2024

Sera

186



LA INFLUENCIA DE LA MUSICA CUBANA DE ORIGEN ABAKUA
EN LA MUSICA AFROPERUANA Laureano Arturo Rigol Sera

-
i

A Figura19. Quinto en “Juan de Mata™.
Nota. Elaboracion personal.

Es evidente la similitud entre estos patrones, no solo por ser ejecutados en el mismo ins-
trumento, sino también porque desarrollan un ritmo peculiary con pocos puntos de contacto
con otras bases sonoras afrocubanas, salvo la desarrollada por el cuchi-yerema. Este es un
tambor de afinacién media dentro del ensamble abakud, que, en su versién de La Habana, usa
el mismo criterio de desplazamiento de acentos, en este caso con golpes abiertos:

1 2

Loood

Cuchi-Yerema —J} g E : F % ‘E i r

-

T

A Figura 20. Cuchi-Yeremd (Tambor de registro medio).
Nota. Elaboracion personal.

En “Ritmos negros del Per(” aparece una segunda tumbadora que alterna sus improvi-
saciones con el siguiente ritmo:

-
-
-
M
-
\
.
—

—
"

Tumbadora 2 -} g [, U

A Figura2l. Tumbadora 2.
Nota. Elaboracién personal.
En el ensamble abakué esta funcién de improvisaciéon la cumple el bonké-enchemiys,

con la particularidad que la misma base, tomando en consideracion la clave, es tocada de
forma invertida®’:

30 Escomun que las bases de estos ritmos presenten algunas diferencias, dado que son aprendidas de forma empirica. Almomento
de esta grabacion, “El Nifio” Regueira llevaba mas de 20 afios en el Per(i y no contaba con los instrumentos habituales, debiendo
adaptar la ritmica al instrumental del que disponia. Por otro lado, debia ensefiarle los patrones a percusionistas que no estaban
familiarizados con los mismos.
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Bonké- G .. " F P @ -

Enchemiya 2] r

A Figura 22. Bonko-Enchemiyd (Tambor mayor).
Nota. Elaboracién personal.
En “Juan de Mata”, se prescinde de este instrumento, ocupando el lugar, con su peculiar

timbre, el cajon afroperuano. Este desarrolla una base en la que alternan conceptos ritmicos
y adornos utilizados en la zamacueca, con improvisaciones:

~N }[ ‘h

Cajon 3-8 h
5 o
=

J

[ T

A Figura23. Cajon.
Nota. Elaboracion personal.

La funcién ritmica encargada al cajén, ademés de su protagonismo como solista, es la
de generar con sus golpes graves una figura sincopada que sirve de sostén al resto del tejido
ritmico, funcién que en el ensamble abakua le corresponde al tambor obi-apa, comentada
alinicio de este anélisis.

Por otro lado, la aparicion en “Juan de Mata” de la quijada de burro aporta al ensamble
un sonido caracteristico de la cultura afroperuana. Este desarrolla un patrén principal basado
en la alternancia de dos sonidos: la vibracion de la dentadura mediante golpes, y los rasgueos
producidos en la misma con una baqueta pequefia de madera. A diferencia del resto de ins-
trumentos, que tienen bases reiterativas, la quijada propone pequefias variaciones ritmicas
alolargo de su intervencién:

Qi 1§ T T T 7T

A Figura 24. Quijada.

Nota. Elaboracién personal.

En el instrumental abakua, esta funcién le corresponde a las erikundi, sonajeros tejidos
que producen su sonido al ser sacudidos:

Base ritmica principal Variaciones

Erikundi -H-8 S | 2 | ; : e s S
L N 2L N L L S O O L 2 O

A Figura 25. Erikundi (sonajas).

Nota. Elaboracion personal.
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Desde el punto de vista morfolégico, la quijada y las erikundi difieren, pero el efecto tim-
brico que producen, basado en la vibracion (en un caso de dientes y en el otro de semillas),
essimilar. En los ejemplos anteriores se evidencia la similitud entre las figuras ritmicas que se
ejecutan en ambos instrumentos.

En el caso de “Ritmos negros del Per(”, el planteamiento ritmico de la quijada es simple
y reiterativo:

=AY

Quijada —"g |:‘3 | - |

A Figura 26. Quijada.
Nota. Elaboracion personal.

Finalmente, tanto el ensamble utilizado en “Juan de Mata” como en “Ritmos negros del
Per(” prescinden de un instrumento con las caracteristicas propias de los itones. Tomando en
cuenta que la base ritmica de estos es semejante a la utilizada por las erikundi, sin embargo,
se sugiere que la quijada, con sus particularidades sonoras, asume ambas funciones.

Unos compases mas tarde en “Juan de Mata” se incorpora la voz, con frases cortas al
estilo del guapeo criollo, y la guitarra, que, con una linea ritmico-melddica simple, sirve de
complemento sonoro para el desarrollo de las improvisaciones de cajon y tumbadora (quinto).

INTERPRETACION Y AGOGICA

El concepto interpretativo de estas improvisaciones esta condicionado por el hecho que
tanto “Ritmos negros del Perl” como “Juan de Mata” tienen un marcado carécter bailable, al
igual que las marchas abakué. Esto condiciona al solista a establecer una interaccién cercana
con el bailarin, en la cual los movimientos de este Gltimo se convierten en generadores de
nuevas ideas ritmicas, y viceversa.

Independientemente de la libertad interpretativa que gozan los musicos en sus solos, exis-
ten determinados motivosy frases que en el abakua son asumidos por el bonké-enchemiydy
que en estos temas son ejecutados por el cajon, la tumbadora y méas adelante el bongo, con
similares criterios de construccién sonora.

Uno de estos criterios interpretativos se manifiesta en la agdgica de la ejecucién. En esta,
se puede percibir alteraciones en la velocidad de algunos motivos ritmicos que estan direc-
tamente relacionados con los movimientos de los bailarines, representados en el abakua por
la figura del diablito o freme. Esto se pone de manifiesto en el tema “Juan de Mata” durante
la intervencion del cajon en los compases 68-69, 7677y 109-110.
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SECCION DE SOLOS INSTRUMENTALES

La estructura de los solos resulta de interés para este estudio. Las improvisaciones de
cajon, tumbadoray bongd en “Juan de Mata” se sostienen sobre el siguiente motivo ritmico,
recurrente en la interpretacion del abakua:

H:J\I T 1 le [

=M
—

Motivo ritmico -Jj

gy

pYe
e
e

~KY

A Figura 27. Motivo ritmico.
Nota. Elaboracion personal.

Cabe indicar que el mismo concepto ritmico es utilizado recurrentemente por el ekon,
que hace uso del mismo en combinacién con el ritmo de la clave:

L. > > = . =
Variacion — - - ” = = . - . —
Ekon (w3 B |rf ! 1 | 1 1 1 1 1 urx i |

A Figura 28. Variacion ekén (cencerro).
Nota. Elaboracién personal.
Sin perder su concepto inicial, este motivo puede pasar por un proceso de variacion,

condicionado por el nivel creativo y técnico-interpretativo del percusionista ejecutante. En
este sentido, el musico puede generar cambios en el registro sonoro, inserta adornos como

N~y

mordentes o apoyaturas breves, y agrega, suprime o modifica golpes. El “Nifio” Nicasio en
“Ritmos negros del Per(” lo propone desde el inicio de su improvisacion:

26
Rimos Negeos 1§+ 1 ettty |
A Figura 29. Solo del quinto “Ritmos negros del Perii”.

Nota. Elaboracién personal.

En “Juan de Mata”, por otro lado, el mismo motivo aparece de manera reiterada en los
discursos de improvisacién de los diferentes instrumentos. Por ejemplo:

L1
L 1.

” 6 | ok [5] o] . X
Solocajon—llsd. gt .14¢J¢i|¢d o o o |
A Figura 30. Solo cajon.

Nota. Elaboracién personal.
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A Figura3l1. Solo cajon.
Nota. Elaboracion personal.
135

> > > > > > >
Solo quinto = i o s

A Figura 32. Solo cajon.
Nota. Elaboracion personal.

La constante combinacién de complejos motivos sincopados y golpes que enfatizan tanto
el tiempo como la subdivision ritmica, es otra de las caracteristicas presentes en el concepto
sonoro de la improvisacién abakud. El “Nifio” Nicasio propone lo siguiente en “Juan de Mata”:

s

Solo Quinto —Hg}';“:‘u”‘ll}u#}*xl}..x::.x

| .}
Ritmos Negros J J f |L[' f

~Ty

A Figura 33. Solo quinto.
Nota. Elaboracion personal.

Aqui, el percusionista recurre a la repeticion del golpe que marca el tiempo fuerte, con
un ostinato que brinda a su discurso sonoro una estabilidad que termina bruscamente con
la aparicion de un grupo de golpes sincopados:

39

v

Quinto - : :
Ritmos Negros - V

A Figura 34. Solo quinto.
Nota. Elaboracion personal.
En “Juan de Mata”, Ronaldo Campos establece un concepto similar en su ejecucién del

cajon, comenzando las frases con una marca reiterativa del tiempo, que posteriormente trans-
forma con valores sincopados:
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Cajon —Ilg '! . [ ” [ |
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A Figura 35. CajonJuan de Mata.
Nota. Elaboracién personal.

El quinto, ejecutado en este tema por Macario Nicasio, utiliza virtuosas sincopas:

130
. > > - b > 1
Quinto . @ ). w otX fla. A% 1y koo I I% o, K
Juande Mata ™ & € ! e | e ) VI ¢ F |

A Figura 36. Quinto Juan de Mata.
Nota. Elaboracion personal.

Esto lo contrasta con golpes continuos que estabilizan el tiempo:

Juan de Mata

Qninlo_ﬂgr. . I..xxxxlxl[xlxrxxﬁ X K . X % x|

A Figura 37. Quinto Juan de Mata.
Nota. Elaboracién personal.

En una segunda parte, este tema plantea una aceleraciéon del tempo musical en la cual
cambia el armado ritmico, estableciéndose una tipica base de festejo que justifica la aparicién
de un largo dialogo entre el cajon, la tumbadora (quinto) y el bong6. Aqui, los instrumen-
tos solistas recurren a algunas ideas musicales planteadas en sus intervenciones anteriores,
combinando frases ritmicamente estables con otras en donde las figuras sincopadas cobran
protagonismo. Los compases finales de “Ritmos negros del Per(” también presentan un ritmo
de festejo, siendo el cajon, con un pequefio solo, el que marca el final del tema.
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En resumen, este analisis musical demuestra la marcada influencia de los ritmos y con-
ceptos timbricos de la cultura abakud en la musica afroperuana. El gran mérito de los percu-
sionistas peruanos, dentro de los que destacan Ronaldo Campos (1927-2001), “Caitro” Soto
(1934-2004), “Lalo” Izquierdo (1950-2022), Julio “Chocolate” Algendones (1934-2004), Eusebio
“Pititi” Sirio (1937-2006) y Macario Nicasio (1949), fue tomar estos colores sonoros e intrincadas
polirritmias como punto de partida para desarrollar una amplia gama de patronesy combina-
ciones sorprendentes que han elevado la percusion afroperuana a un estatus mundialmente
reconocido. Percusionistas de una generacién posterior, como los hermanos Marcos y Rony
Campos, Juan Medrano “Cotito”, “Juanchi” Vasquez, Leonardo “Gigio” Parodi y Marcos Mos-
quera, entre otros, han continuado esta tradicién, contribuyendo desde sus propias innova-
ciones al desarrollo de la percusion afroperuana, reafirmando con ello que la mUsica sirve de
puente entre diferentes culturas, y enriqueciendo nuestra comprensién musical al destacar
la importancia del intercambio cultural en el &mbito musical global.
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“QUIERO DESPATRIARCALIZAR MI ESTANTERIA” O LA ESTETICA
TEATRAL EN LA DRAMATURGIA DE MARIA VELASCO

RESUMEN

En el siguiente articulo, se analizaran dos de las obras teatrales de una de las dramaturgas
espafiolas contemporaneas mas reconocidas, Maria Velasco, Librate de las cosas hermosas
que te deseo (2015) y Talaré a los hombres de sobre la faz de la tierra (2022), ambas estrenadas
y aplaudidas por la critica teatral, asi como también galardonadas. El punto de convergencia
de estas dos obras es una estética performativa de lo teatral y una mirada poética sobre la
realidad de sus protagonistas. Ambas propuestas dramaticas tienen una estética escénica
innovadoray contemporanea, por lo que nos acercaremos a ellas a través de los paradigmas
del teatro performativo, el teatro liminal y la autoficcion, en tanto que son obras que escapan
de interpretaciones reduccionistas por tener una naturaleza pluridimensional. De este modo,
se comprobara que la finalidad de las piezas es retratar una estructura politica, sin que por
ello se renuncie al uso de un amplio abanico de posibilidades dramaticas planteadas desde
los textos, las acotacionesy la propuesta escénica consiguiente.

Palabras clave: Teatro, Dramaturgia, Cuerpo, Poesia, Performance, Perfopoesia

“QUERO DESPATRIARCALIZAR MINHA ESTANTE” OU A ESTETICA TEATRAL NA DRAMATURGIA
DE MARIA VELASCO
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No presente artigo, serdo analisadas duas pecas teatrais de uma das dramaturgas espanholas
contemporaneas mais reconhecidas, Maria Velasco, Librate de las cosas hermosas que te deseo
(2015) e Talaré a los hombres de sobre la faz de la tierra (2022), ambas estreadas e aplaudidas
pela critica teatral, bem como também galardoadas. O ponto de convergéncia dessas duas
obras encontra-se em sua estética performativa e na visdo politica e poética com a qual retra-
tam a situagdo de seus protagonistas. Ambas propostas dramaticas tem uma estética cénica
inovadora e contemporanea, por isso nos aproximaremos delas através dos paradigmas do
teatro performativo, teatro liminal e perfopoesia, enquanto ambas sdo um objeto artistico que
escapa de interpretacoes reducionistas por ter uma natureza pluridimensional. No entanto,
sera verificado que a finalidade das pecas é retratar uma estrutura politica, sem que nenhuma
delas renuncie ao uso de uma ampla gama de possibilidades draméticas propostas a partir
do texto, acotacGes e a proposta cénica correspondente.

Palavras-chave: Teatro, Dramaturgia, Corpo, Poesia, Performance, Perfopoesia
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“] WANT TO DEPATRIARCHALIZE MY BOOKSHELF” OR THE THEATRICAL AESTHETICS IN MARIA
VELASCO’S DRAMATURGY

ABSTRACT
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In the following article, two theatrical works by one of the most recognized contemporary
Spanish playwrights, Maria Velasco, Librate de las cosas hermosas que te deseo (2015) and
Talaré a los hombres de sobre la faz de la tierra (2022), both premiered and applauded by
theater critics, as well as awarded, will be analyzed. The point of convergence of these two
works is found in their performative aesthetic and the political and poetic perspective with
which they portray the situation of their protagonists. Both dramatic proposals have an inno-
vative and contemporary scenic aesthetic, so we will approach them through the paradigm
of performative theater, liminal theater, and perfopoetry, since both are an artistic object that
escapes reductionist interpretations due to their multidimensional nature. However, it will be
verified that the purpose of the piecesis to portray a political structure, without any of them
renouncing the use of a wide range of dramatic possibilities proposed from the text, stage
directions, and the corresponding scenic proposal.

Keywords: Theater, Playwriting, Body, Poetry, Performance, Perfopoetry
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1. INTRODUCCION

Maria Velasco (Burgos, 1984) se ha convertido en una de las figuras imprescindibles de la
dramaturgia espafiola contemporanea por su lenguaje y propuesta estética. Hasta la fecha,
ha estrenado y publicado més de una docena de textos teatrales, algunos traducidos también
al euskera, catalén, inglés, francés, italiano, aleman y turco, y ha obtenido reconocimientos
prestigiosos como el Accésit del Premio Marqués de Bradomin por Los perros en danza (2010),
el Premio de Teatro Max Aub (Premios Literarios Ciutat de Valéncia) por Talaré a los hombres
de sombre la faz de la tierra (2020), y el XXXI Premio SGAE de Teatro Jardiel Poncela 2022 por
su obra Primera Sangre (2022).

En el siguiente articulo, analizaremos dos de las obras teatrales de Velasco, Librate de
las cosas hermosas que te deseo (2015) y la ya mencionada Talaré a los hombres de sobre la
faz de la tierra. El motivo de eleccién de estas obras responde a que ambas son ejemplos
paradigmaticos de la dramaturgia mds reciente de la autora, siendo la Ultima su creacion
mas reciente al momento de redaccion de este articulo. Empezar el anélisis por una obra
previa nos ayudarad a comprobar de qué manera la autora subvierte los codigos tradicionales
de la escritura teatral, cuales son sus tematicas fundamentales y a qué publico se dirige; en
definitiva, nos servird para establecer algunas tendencias dentro de la produccion teatral de
la autora. Ambas piezas suponen un acercamiento particular a una realidad politica concreta
-respectivamente, el racismo y la violencia de género-, a través de una aproximacion que no
abandona el lenguaje poético ni la estética performativa, de manera que la denuncia social
estd integrada en el dispositivo teatral y no se muestra en ninglin momento como un panfle-
tarismo superfluo. Igualmente, ambas piezas han recibido poca atencién critica de parte de
la academia; en el caso de Talaré, solo debido su reciente estreno y publicacion; en el caso de
Librate, nos resulta llamativo la ausencia de estudios académicos sobre ella. Esto contrasta
con los numerosos comentarios criticos que es posible hallar sobre otras obras méas populares
de la dramaturga, como La soledad del paseador de perros (2017).

De tal manera, los objetivos de este estudio son tres: primero, determinar las similitudes
y diferencias entre las dos obras dentro de las tendencias draméticas de la autora; segundo,
profundizar en los textos y su escenificacion a través de la recopilacién de enfoques tedricos
diversos; y tercero, desarticular los distintos usos del recurso dramaturgico de la autoficcién
para comprobar la novedad de su escritura en el panorama teatral. El trabajo se estructurara
en cuatro apartados principales, que corresponden a: la descripcién de la metodologia em-
pleada, desde la cual nos acercaremos a las dos obras -utilizando los conceptos de teatro
posdramético, liminal, performativo y autoficcion-; el estudio de las obras en cuestion, contan-
do cada una con un apartado; y, por Gltimo, a las conclusiones, en las que se dara respuesta
a los objetivos planteados en esta introduccién.

1 Tansolohay constancia de dos articulos académicos en torno a esta obra (Ladra, 2015; Fox 2016), que no se centran en los mismos
aspectos que aqui se trataran, y de algunos comentarios en el estudio de Fernédndez Valbuena (2018), que analiza |a obra general
de la autora, pero termina con un enfoque particular en La soledad del paseador de perros.
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2. METODOLOGIA
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Para aproximarnos al teatro de Velasco, debemos considerar en primer lugar que su es-
tética se adscribe a la categoria de teatro posdramético (Lehmann, 2006), cuyas claves ver-
tebradoras son:

ambiguity; celebrating art as fiction; celebrating theatre as process;
discontinuity: heterogeneity; non-textuality; pluralism; multiple codes;
subversion; all sites; perversion; performer as theme and protagonist;
deformation; text as basic material only; deconstruction; considering
text to be authoritarian and archaic; performance as a third term be-
tween drama and theatre; anti-mimetic; resisting interpretation [.. ]
mediation, gestuality, rhythm, tone. Moreover: nihilistic and grotesque
forms, empty space, silence. (p. 25)

Este tipo de teatro, por lo tanto, es “pura representacién, una ‘presentizacién’ del teatro
que borra toda idea de reproduccion, de repeticion de lo real” (Sarrazac, como se citd en Le-
hmann, 2006, p. 14). Esta pluralidad de cédigos serd comprobada en ambas obras, en las que
corroboraremos, por ejemplo, laimportancia del cuerpo del actory su presencia escénica mas
alla del texto, considerando este como el punto de partida de la creacion teatral y no como el
fin Gltimo. También es importante la mezcla de ficcién y realidad en el uso de la autoficcién,
asi como la mirada grotescay obscena de la realidad que se da, principalmente, desde el giro
lingtifstico hacia lo subjetivo (Gonzalez, 2013), el cual le otorga a la perspectiva individual el
mismo valor que tiene la colectiva.

Asimismo, este teatro es posdramatico en tanto opera mas allé del drama: el drama, la
fabula narrativa y los pilares draméticos basicos (personajes, tiempo, espacio, accién) estan
en un segundo plano: son elementos discontinuos y no lineales, abstracciones que se con-
cretan en una escenay se rompen en la siguiente. Solo los protagonistas son estables. En
consecuencia, este formato aprovecha la potencia de otros recursos, especialmente la palabra
y la imagen. Esto Gltimo nos demuestra el uso de una dimensién performativa de la escena,
donde la perfomance “sustituye a la actuacién mimética, un teatro con textos poéticos en los
que casi ninguna accion seilustra” (Lehmann, 2006, p. 49).

Féral prefiere referirse a esta categoria teatral como performativa, mas que como pos-
dramatica, ya que mezcla los cddigos de la perfomance:

Actor convertido en creador, el acontecer de una accion escénica en
lugar de su representacion o de un juego ilusionista, espectaculo cen-
trado ya no en un texto sino en la imagen y en la accion, llamado a la
receptividad del espectador, de naturaleza esencialmente especular, o
a los modos de percepcién propios de las tecnologias. (2017, p. 26-27)

En este teatro, por lo tanto, se valora la representacion por encima de la accién mimética,
ya sea a través de la palabra o de la imagen, al margen de la existencia de una narrativa.
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La performance, siguiendo el postulado principal de Schechner (2008), implica al menos
tres operaciones: “1. ser (being), es decir, realizar un comportamiento (to behave); 2. hacer (do)
(...) 3. “showing doing”, consiste en volverse espectaculo, en exhibir (o exhibirse)” (p. 29-31).
El caso mas paradigmético de Velasco y su relacion con la perfomance se da en la pieza Los
dolores redondos (2013), en la que la propia autora cuenta su experiencia biografica de un
proceso de creacién en el Centro Dramético Nacional, mientras le tatGan en su piel la refe-
rencia baudelairiana, Les fleurs du mal. Este ejercicio metadiscursivo no guionizado (aunque
si pautado) en el que la autora es sujeto de su accion performativa demuestra el caracter
efimero eirreproducible de este género, en el cual convergen el cédigo literario y el escénico.
En palabras de Ubersfeld:

a lafois production littérarie et representation concrete; a la fois éter-
nel (indéfiniment reproductible et renouvelable) et instantané (jamais
reproductible comme identique a soi) (...) Art du raffinement textuel,
de la plus haute et de la plus complexe poésie. (1977, p. 13- 14)

Con todo, este teatro contemporéneo y performativo es lo que Dubatti (2016a) denomina
teatro liminal, aquel que nos hace interrogarnos y reflexionar sobre si el espectaculo es teatro
0 no:

Liminalidad es la tensién de campos ontologicos diversos en el acon-
tecimiento teatral: arte / vida; ficcién / no-ficcion; cuerpo natural /
cuerpo poético (en todos los niveles de ese contraste); representacion
/ no-representacion; presencia / ausencia; teatro / otras artes; teatra-
lidad social / teatralidad poética; convivio / tecnovivio; dramatico /
no-dramético. (p. 5-6)

La liminalidad teatral, en ese sentido, es lo que nos lleva a preguntarnos si es teatro lo
que acontece o si es la propia vida, con todo lo que le rodea. El teatro de Velasco es liminal
por su convergencia entre vida y ficcién (un rasgo que esta presente en su obra desde Perros
en danza (2010), que recoge testimonios documentales de ancianos sobre la Guerra Civil), en
la cual el cuerpo de los actores juega un papel performativo en el escenario, combinando
lenguajes teatrales como el teatro fisico y la danza. Ademas, la autora combina el cuerpo
fisico con otras disciplinas artisticas, la plasticay las artes audiovisuales, procurando ofrecer
un espectaculo de teatro total.

De acuerdo con Dubatti (2007), el teatro es convivio (reunién de los cuerpos), expectacion
(un acontecer) y poiesis (el estado no natural del cuerpo y la palabra). Estas tres ideas se
manifiestan en la puesta en escena de Velasco, en la que emplea elementos autobiograficos
para establecer una comunicacion intima con el espectador, sin cuya presencia el teatro de
la autora no cobrarfa sentido. De hecho, podemos afirmar que, en este teatro, la experiencia
personal compartida con los espectadores inicia una “circulacion afectiva” (Gazquez Pérez,
2016), un intercambio emocional que se fundamenta en el encuentro de la intimidad. Por ello,
la trama no es importante por la forma en que la transmite; el acontecimiento es la reunioén,
la accion performativay la recepcién estética del publico (si volvemos al ejemplo de Los do-
lores redondos, el acontecimiento seria el acto de tatuarse en directo). Todo ello esté filtrado
através de una actitud poiética, desde el habla de los personajes (dotados no de una palabra
comunicativa, social, sino de una palabra retdrica), su forma de estar en escena 'y de moverse
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dentro de ella. El cuerpo teatral no puede ser el mismo que el cuerpo natural (el exterior a la
escena), dado que lo que ocurre dentro del teatro debe ofrecer una nueva visién de la realidad
y, para ello, su disposicion tiene que ser diferente. Veamos ahora como se muestran estas
ideas en un fragmento de la mencionada obra Los dolores redondos:

La duracién de la pieza, / ha de igualar a la del tatuaje, / por tanto,
vamos a hacerlo como cuando, en la escuela, / te marcabas el nom-
bre / del chico que te gustaba / con el compas de dibujo técnico. /
(Empieza a tatuar) / El dolor, generalmente, / se asocia a lo punzante,
/lo agudo, / pero este dolor, / punzadas o picaduras, / previamente
dispuestas, / puede resultar incluso mullido. / Como el dentista. / Hay
veces que un dolor saca otro dolor. / Dolores soportables, / delicio-
samente culpables / en reemplazo de otro no electos. / Dolores que
dejan una huella indeleble, / que escriben sobre el cuerpo. / Estos son
«los dolores redondos». (Velasco, 2013, s.p.)

Ellenguaje fragmentario, versificado, coherente, pero abstracto, y lirico sirve para reflexio-
nar sobre el dolor, mientras el dolor real (el tatuaje) ocurre en escena; de esta manera, aspira a
serun dolor universal, que pueda ser sentido por todo espectador. El dolor de la protagonista
es la sinécdoque de todos los dolores.

Como Ultimo punto dentro de este apartado metodolégico, es necesario identificar el
recurso esencial de la autora, presente en gran parte de su obra: la mezcla de lo autobiogréfico
y lo ficcional. Velasco a menudo se inserta en sus piezas, ya sea en la forma de un personaje
basado en ella misma o como actriz, interpretandose a si misma. La obra més representa-
tiva de esta tendencia es La soledad del paseador de perros (2017), subtitulada como “diario
dramdtico” y basada en un relato visceral en el que expone la relacion toxica que mantuvo
con un hombre. A pesar de la inspiracion autobiogréafica, no debemos etiquetar estas piezas
(y las que estudiaremos a continuacion) bajo la categorfa del biodrama?, sino que debemos
considerarlas como obras de autoficcion, un término acufiado por Serge Duoubrovsky en 1977
para referirse a la combinacién de elementos ficcionales con elementos reales pertenecientes
a lavida del autor. El dramaturgo Sergio Blanco (2018) lo define con los siguientes rasgos: a)
generar incertidumbre respecto a lo verdadero y lo falso: “No estamos ante la disyuntiva de
‘sero no ser’, sino ante la certeza de ‘sery no ser’ en un mismo tiempo” (p. 23); b) basarse en
un “pacto de la mentira”, en oposicion al “pacto de verdad” caracteristico de los textos do-
cumentales: “El lado oscuro -u oculto- de la autobiografia: alli donde la autobiografia pacta
fidelidad y lealtad a la verdad, la autoficcién jura infidelidad y deslealtad al documento” (p.
24);y ) partir de uno, pero dirigirse a la busqueda de otro con quien entablar comunicacién;
esto es, buscar lasuma de unyoy la alteridad.

Ros-Berenguer opta por el término “dramaturgia del yo” para referirse al uso de la auto-
ficcion en el teatro®, cuando la obra trata de la presencia del encuentro comunicacional entre
elyo de la autoray el yo del espectador, y la caracteriza de la siguiente forma:

2 Elbiodramaesunrecurso teatral definido por Koss (2010) en referencia a la escritura de la dramaturga Vivi Telas, en la que la autora
expone elementos de su vida intima para investigar la tension entre lo publico y lo privado.
3 Ros-Berenguersitla en esta categoria a otras autoras contemporaneas como Angélica Liddell y Lola Blasco.
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Caracterizada, en general, por construir la identidad del sujeto que
esta sobre la escena en el momento de la enunciacion, de forma que
lo que muestra de si mismo, su mundo interior, sus obsesiones, sus
dudas, tienen un punto de partida en el yo y un punto de llegada en el
otro, mostrandose, pues, inacabado. (2017, p. 230)

Velasco utiliza su propia historia para dotar de mayor realidad al teatro; su experiencia
individual es la sintesis de la experiencia colectiva. Para evitar lo abstracto e indefinido, ella
opta por la concreciény por mostrar “cuerpos reales y sitios sociales™ (Urraco Crespo, 2011,
parr. 2). Su experiencia se cuenta desde el aquiy ahora, y a partir de ella misma®, a través de
un yo subjetivo que procura una “sanacion identitaria” (Sarlo, 2005). En otras palabras, su
dramaturgia busca suscitar la redencién personal de nuestro pasado a través de la proyeccién
intima. A nivel formal, la autoficcién opera a través de varias técnicas de escritura y montaje.
Estas son: “a) La recuperacién de lo épicoy lo poético, al servicio de un yo escindido [;] b) El
desorden aparente [;] ¢) La coralidad de voces [;y] d) La estructura fragmentaria” (Fernandez
Valbuena, 2018, s.p.). En los siguientes apartados, analizaremos estas cuatro técnicas discursi-
vas de autoficcion y demostraremos la presencia de las nociones tedricas anteriores (el teatro
posdramatico y performativo) en las obras seleccionadas de Velasco.

3. LIBRATE DE LAS COSAS HERMOSAS QUE TE DESEO

Maria Velasco estrena en 2015 en la sala Cuarta Pared de Madrid la obra Librate de las
cosas hermosas que te deseo. En ella, la autora habla de la relacion de poder entre Espafia 'y
Africa a través de la relacion sentimental que entabla Pap, un senegalés, con el personaje de
Maria, basado en la propia autora.

Antes de profundizar en esta obra, hablemos del asunto de la migracion, en la medida en
que laviolencia de poder en la sociedad contemporanea dentro de las dindmicas neoliberales
y el capitalismo es una constante en la dramaturgia de la autora. Tanto esta obra como la
que analizaremos luego se inscriben en un contexto histérico espafiol contemporéneo, en el
que existen mayores condiciones de igualdad laboral entre dramaturgas y dramaturgos en el
pais (Oliva, 2006). Serrano (1997) apunta que, aunque la nueva generacion de dramaturgos no
vivio los estragos de la posguerra espafiola como sus predecesores, sus conflictos son més de
indole personal, como el efecto de la recuperacion econdmica del pais sobre los individuos o
la bisqueda del bienestar propio y familiar ante una sociedad deshumanizada: “En realidad
es la dramaturgia del perdedor en una sociedad que aparentemente ofrece la igualdad de
oportunidades” (p. 80). En todo caso, existe en este contexto una mayor difusién y represen-
tacién de las autoras; de igual manera, existe un mayor desarrollo del lenguaje en su escritura,
que lleva los textos a un lugar mas cruel y doloroso que al que llegaron sus predecesoras: “En
contraste con las formas melodraméticas y el tono patético de las primeras generaciones de
autoras teatrales, las dramaturgas de hoy trabajan con lenguajes asperos, situaciones atroces
y personajes sérdidos” (Gutiérrez Alvarez, 2019, p. 205-206). El melodrama dio paso a la actitud
beligerante; dramaturgas como Angélica Liddell, Gracia Morales, Laila Ripoll o, en nuestro caso,

4 Entendiendo este Ultimo concepto en referencia a espacios fisicos y sociales, en los que se despliega la intimidad: el ambiente
familiar, las relaciones sexuales, la consulta médicay sexoldgica, etc.

5  Detodas las obras mencionadas en este articulo, Velasco ha participado como actriz en Los dolores redondos y La soledad del
paseador de perros, y ha sido la directora de todas las demés, excepto de Librate de las cosas hermosas que te deseo.
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Maria Velasco, convierten el teatro en un campo de batalla, escriben sobre las agresiones de
los hombres, los feminicidios, los abusos de poder ante la impasibilidad del mundo actual y
otras tematicas sociales, como la migracién y las violencias de poder contra aquellos sujetos
que viven en la periferia de lo social:

Aquellos seres que en la sociedad del bienestar tienen dificil la subsis-
tencia, inmersos en un mundo egoistay deshumanizado, constituyen
la nueva tipologia en la que centran su atencion el teatro espafiol y el
extranjero del Gltimo decenio. Si en otros momentos (afios cincuen-
ta-sesenta) fueron obreros, proletarios y el conjunto de la clase baja
trabajadora quienes ofrecian la imagen de la victima social, y en los
afos ochenta los individuos de la calle, los perdedores sin relieve quie-
nes configuraban ese prototipo; en la actualidad, tal categoria la han
adquirido parados, africanos, sudamericanos; seres indigentes que
cercan el nlcleo social acomodado de las ciudades. (Serrano, 1997,
p. 86)

La alteridad -el otro- se ha convertido en el sujeto principal de estas nuevas dramatur-
gias; el extranjero sobre el que nos proyectamos, una otredad ajena y periférica que busca
introducirse en nuestro sistema para sobrevivir y que, sin embargo, no deja de encontrarse
con resistencias y obstaculos en su contra. El otro busca pertenecer al sistema centripeto,
asi como este sistema busca expulsarlo por su naturaleza, para definir asi sus propios limites
y su capacidad de poder.

Volviendo a la obra, la relacién entre Marfa y Pap debe superar el “racismo cultural”®
(Gonzélez Alcantud, 2011) que no estéd basado en una segregacion por la raza, sino por la
educacién e ideologfa cultural que cada sujeto tiene. Esta superacion sucede a través de varios
obstaculos; el primero de ellos es la resistencia de la abuela de Maria a aceptar esa relacion. El
personaje de la abuela representa las costumbres racistas arraigadas en el imaginario popular
de los espafioles, que rechazan la mezcla de razas apoyandose en discursos religiosos. Maria
trata de convencer a su abuela mostréandole el reverso de algunos principios cristianos, como
el origen de Adany Eva, combinando esta narrativa con la perspectiva darwinista sobre el ori-
gen del hombre: “Marfa: En Africa empez6 el viaje humano. Somos todos africanos emigrados.
/ Abuela: ;TG que eres blanca blanquisima? / Maria: Puesta hasta los blancos blanquisimos
vienen de Africa” (Velasco, 2022, p. 103). Maria deconstruye el paradigma hegemonico im-
puesto por el discurso biblico en torno al color de la piel: si la abuela acepta el creacionismo
cristiano, Marfa le contraargumenta que Adan y Eva debieron de ser negros.

Lo interesante de esta conversacion es que su puesta en escena ocurre a través de una
conversacion textual que se proyecta de fondo sobre los cuerpos de Maria y Pap, que juegan
y coquetean. El espectador no llega a conocer al personaje de la abuela en el montaje, pero
se mantiene su mensaje, reducido al texto proyectado. Aqui encontramos el primer ejemplo
del uso de lo épico como técnica discursiva de la autoficcion, entendiendo la épica segln el

6  Unracismo que en la puesta en escena se manifiesta desde el principio por medio de una pequefia televisién fija que proyecta
imagenes de agresiones policiales a inmigrantes africanos.
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planteamiento brechtiano de no hacer, sino contar: “Explicar el acontecimiento en vez de
mostrarlo: la diégesis sustituye a la mimesis, los personajes exponen los hechos en vez de
dramatizarlos” (Pavis, 2015, p. 162).

Los encuentros entre Maria y Pap se suceden unos a otros y son retratados por la drama-
turga como si se trataran de una lucha entre dos civilizaciones. En las siguientes escenas, los
personajes dialogan sobre sus identidades culturales y salen a la superficie sus desigualdades:
sus creencias religiosas, sus formas de gestionar las relaciones con la familia y sus diferencias
sociales y econémicas. Al mismo tiempo, son interrumpidos por acotaciones reflexivas, que
son microfonadas por otra actriz, como una manera de mostrar la voz de la propia drama-
turga. Estas acotaciones también son narradas por la actriz que da cuerpo a Maria, en una
proyeccién de primer plano de su rostro que permite centrarse en la potencia social de sus
palabras. Se trata de textos que reflexionan sobre los distintos derechos y responsabilidades
civiles de los individuos de distintos origenes en un mismo lugar: “La globalizacién es globa-
lizacién del patriarcado europeo” (Velasco, 2022, p. 112), “se ha impuesto la idea de que la
civilizacién occidental es la civilizacién universal, la que conviene a todos” (p. 113). El juego
consiste en un contraste: las acotaciones abogan por la imposibilidad del encuentro entre las
dos culturas, mientras que el dialogo real demuestra que el encuentro si es posible a pesar de
las diferentes epistemologias. Ademas, detrds de ellos se proyectan imagenes fragmentarias
en blancoy negro de los cuerpos de los actores en una escena erotica.

La linealidad temporal no sigue un curso natural; las elipsis y las ausencias entre las esce-
nas procuran generar una impresion de desorden aparente en el texto (lo cual es una segunda
técnica discursiva de la autoficcion), siguiendo el funcionamiento de la memoria humana y su
imposibilidad de lograr un relato completo, en la medida en que los recuerdos se hilvanan por
medio de analepsisy prolepsis. El presente de la relacidén amorosa y el pasado de los recuer-
dos de lainfancia del personaje de Marfa se entremezclan. Esta dicotomia también genera un
contraste: el avance centrifugo de conocimiento del yo de Maria hacia el mundo exterior es,
al mismo tiempo, un movimiento centripeto de Maria hacia su mundo interior.

En el siguiente encuentro, Maria y Pap llegan a lo carnal: aqui, el sexo se convierte en
una reflexion tedrica sobre los conflictos africanos bajo la dominaciéon europea. El monélogo
interior del personaje de Marfa relata el acto sexual, mientras llena la escena de plumas’y
Pap se las restriega por su cuerpo. A cada embestida que Pap hace contra Maria, esta piensa
en el comercio transahariano, en la colonizacién africanay la esclavitud; en la explotacion de
petréleo, oro, diamantesy coltén; en las prostitutas subsaharianas que trabajan en la Casa de
Campo de Madridy estan controladas por mafias; en las guerras, las dictaduras, el apartheid
y elintervencionismo; en la muerte de los refugiados; y también en los asaltos a las vallas de
Ceuta y Melilla. De nuevo, se genera un contraste dramaturgico: la larga enumeracién de la
dominacion politica europea sobre el continente africano se contrasta con la sumision sexual
de Marfa: ahora es la espafiola la que esté bajo el poder del africano, por lo que se han sub-
vertido los roles de poder. De esta forma queda en evidencia lo que Foucault (1978) denomina
“microrredes de poder”: tanto el dominador como el dominado descubren que viven dentro
de una sociedad condicionada por los discursos, donde el dominante no es ajeno a su propio
contexto culturaly es incapaz de mover los hilos desde su posicidon con mayor poder.

7 Unareferenciaala cultura de cazador de aves del padre de Mariay, por tanto, al conservadurismo espafiol.
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Estas secuencias dramaticas de la obra llevan a la autora a cuestionar el metarrelato
oficial de la fundacién de Europa por medio de un proverbio yoruba, el cual se proyecta sobre
el escenario junto a imégenes de tribus africanas, mientras la actriz de Marfa practica una
danza ritual con reminiscencias tribales. El proverbio es el siguiente: “Hasta que los leones
no tengan sus propios historiadores, las historias de caza siempre glorificaran al cazador”
(Velasco, 2022, p. 112). Aqui se encuentra el asunto primordial de la obra: contar la diferencia
de la multiculturalidad desde la superioridad de pertenecer a Europa, con todos los privilegios
implicados, es hacerlo desde una posicién dominante con respecto a las demés; por ello, lo
que se ofrece es una verdad a medias. El relato de la realidad que ha sido contado en sociedad
y que ha sido tomado como verdad absoluta es parcial. La verdad de los hechos no puede ser
una verdad individual o selectiva, sino que tiene que convertirse en una verdad compartida en
comunidad. La narracion de la dramaturgia se convierte en una “contrahistoria de los relatos
oficiales” (Abuin Gonzélez, 2016) establecidos por las clases dominantes, lo que es la “razén
burguesa” (Rodriguez, 2002).

En consecuencia, Velasco reconoce la inviabilidad de cambiar el sistema de poder; sin
embargo, demuestra que es viable subvertirlo desde los eslabones minimos, es decir, desde
las relaciones sentimentales entre os sujetos. Es en los espacios intimos de la relacién donde
puede gestarse una multiculturalidad igualitaria y una actitud de resistencia, una “micropo-
litica” (Dubatti, 2016b) que se enfrente a la estructura dominante.

Después del sexo, la violencia interrumpe la narraciéon: un fragmento microfonado a modo
de noticia explica la decision del gobierno espafiol de instalar una tercera linea de vallas
fronterizas en Melilla para impedir la llegada de mas inmigrantes. La noticia se escribe desde
la frialdad: esta alaba con ironfa el acierto del gobierno en la implementacién de esta valla,
orientada hacia Marruecos e inestable en la parte superior, lo cual es una nueva medida que
impide que los asaltantes se lesionen y favorece la disuasién de los grupos masivos gracias a
una alarmay un sistema de agua a presién con pimienta. Esta ironia es potenciada en escena
con el baile de una jota castellana de Marfa y Pap mientras suena una pandereta. El uso de la
noticia implica la presencia de un teatro documental, en el cual se da una manipulacion de
documentos, por mucho que se expongan como intactos, dado que hay una intencién politica
en mostrarlos tal cual: “Se constituye como testimonio activando, al tiempo, mediante cier-
tos mecanismos de persuasion una respuesta politica a través de la dimension performativa
de la palabray del propio testimonio” (NUfiez Puente y Gago Gelado, 2019, p. 73). Adem3s,
esta incorporacién del lenguaje informativo reitera otro de los recursos de la autoficcion: la
fragmentariedad. En este caso, se da en la mezcla de lenguajes discursivos, que se muestra
en la obra con el uso del lenguaje burocrético (cuando Marfa pone una denuncia por robo), el
discurso confesional (mayoritario a lo largo de la obra), y el discurso médico (con la presencia
de un personaje que es una sex6loga musulmana y la descripcion de las fobias como paralelis-
mo del racismo). El yo estd escindido a través de todos estos diferentes cddigos de escritura.

Volviendo al motivo de la nueva valla de Melilla, este también llega a ser parte de una
conversacion entre Marfa y su padre, de ideologia conservadora:

Maria: ;Papa, qué opinas tu de que pongan cuchillas en el muro de
Melilla?

Papa: Cuando Franco, ponian alambres y cristales en las huertas para
que no cogiéramos manzanas y peras que nos servian para comer.
Todos los cotos son un privilegio de mierda. (Velasco, 2022, p. 139)
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La valla de Melilla es el limite entre el privilegio europeo y la inestabilidad politica africana.
La adicién de la valla de alguna forma inquieta la relacion entre Maria y Pap; sus diferencias se
muestran como superiores a sus semejanzas, y la comunicacion y el encuentro intercultural
entre ellos peligran por las decisiones de las clases dominantes (el gobierno, en este caso).
La valla de Melilla se convierte en una valla metaférica invisible que aumenta la distancia
entre Marfa'y Pap, quien rechaza que ella disfrute de una clase privilegiada ajena a él y deci-
de terminar la relacion. La violencia hacia los inmigrantes se propaga, al punto que, en una
escena posterior, inmigrantes de diferentes paises se agreden entre si. Este serfa el Gltimo
recurso autoficcional: la coralidad, que es el rasgo heredero del teatro clésico. El coro de los
inmigrantes se suma al coro formado por el tridngulo familiar (Marfa, su abuela y su padre).
Elyo siempre se inscribe desde una oposicion al nosotros, la no pertenencia al coro social es
lo que distingue su voz.

La autora pregunta a través de la acotacion, “;Por qué todas las relaciones sentimenta-
les se convierten en relaciones de colonialismo?” (p. 137), haciendo ver hasta qué punto las
relaciones sentimentales son, en el fondo, relaciones de poder, especialmente cuando existe
una diferencia cultural, con la consecuencia de que uno de los sujetos impone su discurso
de violencia colonialista frente al otro. En la relacion de Marfa y Pap, ella habia sido la parte
colonizada, sometida en favor de unos ideales contrarios a los del sistema imperante; incluso,
ella queria sentir esa misma posicion de sometimiento al invertir los roles: “Frente a mis ojos
el Estrecho. Suefio con coger la patera en la otra direccion. Coger la patera en la direccién
contraria”® (p. 139). Lamentablemente, los modelos operacionales de ese mismo sistema son
los que prevalecen sobre los individuos y sus relaciones; los sujetos no pueden enfrentarse a la
estructura de poder, sino tan solo atisbar sus mecanismos para mostrarlos y desarticularlos.
De ese proceso surge la dramaturgia politica (Vicente Hernando, 2018). Marfa y Pap se sepa-
ran; su relacion ha sido breve dado que, de alguna forma, estaba abocada a terminar desde
el principio. La posibilidad de integracién feliz no serfa realista; la presencia de la alteridad,
de un extranjero, siempre encontraré resistencia para llegar a pertenecer al mismo sistema
que el sujeto normativo y local.

Para concluir con el anélisis de Librate, sefialaremos que la autora expone su propia identi-
dady laemplea para establecer reflexiones criticas ofrecidas al publico (Fernédndez Valbuena,
2018): el contraste de ser mujer blanca frente al hombre de raza negra, la ideologfa cultural
europea frente a la africana, y la diferencia ideoldgica con respecto a la generacién anterior
(su padrey su abuela).

4. TALARE A LOS HOMBRES DE SOBRE LA FAZ DE LA TIERRA

El 26 de noviembre de 2020, dentro de la programacién del 38° Festival de Otofio de
Madrid, Marfa Velasco estrena Talaré a los hombres de sobre la faz de la tierra, bajo su autoria
y direccién, una obra que se alzaria luego con el Premio Max 2022 de Teatro, el galardon més
importante del teatro espafiol.

8  Estoesenunciado mientras se proyecta de fondo imagenes del mar.
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Esta obra muestra la historia del crecimiento de una nifia desde su infancia, explorando
su relacion con sus padresy su trabajo como trabajadora sexual mientras desarrolla su carrera
académica hasta defender la tesis doctoral. El personaje de la chica esté igualmente inspirado
en la propia autora; es ella misma escindida o proyectada sobre su pasado, que por medio
de la “proximidad dialéctica del teatro” (Sarrazac, 2012) profundiza en su identidad individual
para encontrar una identidad social comUn (una operacién similar a la que observamos en
Librate); de nuevo, el yo tiende al nosotros. Los saltos narrativos y la elipsis temporal entre
las escenas, con esa ausencia de la memoria imposible de recuperar entre un episodio y otro,
generan la sensacién de desorden aparente de la autoficcién, pero se configuran como la
Unica via para estructurar el relato biogréafico del personaje protagonista. Recordar y contar
una vida es dejar vacios inevitables.

El tema de la obra es, en cualquier caso, la violencia de los hombres sobre el cuerpo
de la mujer (de nuevo, las redes de poder verticales ejercidas contra un cuerpo a través de
los discursos de los poderosos); una violencia que estara presente en las experiencias de la
protagonista, cuando se enamora de un maltratador y no se perdona a si misma, o cuando
ejerce como prostituta por la falta de financiacion para hacer la tesis doctoral. Ademas, en esta
ocasion la proyeccion individual se extrapola a otra cuestion, dado que la violencia sobre el
cuerpo de la mujer se proyecta en una violencia contra el medioambiente: la explotacién de
los recursos naturales es la metéafora de fondo de la explotacion de los recursos de un cuerpo
(deseo, autoestima, dolor)°.

Paraanalizar esta obra, en primer lugar, vamos a prestar atencion al uso de los paratextos
proyectados, de manera semejante a la proyeccion de la conversacion de la abuela en Librate.
La obra se articula en tres capitulos, cuyos titulos se proyectan sobre el escenario. El primero
de los paratextos capitulares es el siguiente: “Dicen que en Soria hay zonas més despobladas
que en Siberia, pero alin hay zonas mas despobladas en mi infancia”; el segundo, “;Porque
estamos hechos del mismo polvo que las estrellas el semen brilla en la oscuridad?”; y el ter-
cero, “Tras la extincion de los dinosaurios, los arboles son los individuos més grandes y viejos
del planeta”. Lo gestual y lo textual tienen la misma importancia en escena. Los titulos de
estos tres capitulos resumen en un tono poético la accién de su contenido, con referencias a
la soledad en la infancia, la sexualidad y la resiliencia.

Los paratextos también se usan en la escena final para dar voz a un personaje sin voz,
un arbol, representado por un bailarin que ha estado presente en toda la obra. El arbol se
expresa a través de su danza, fluida y natural, pero también lo hace a través de la proyeccién
de sus palabras. Su voz es textual, no oral: “;Te acuerdas de cuando comiste del arbol del bien
y del mal? / “;Cuénto hace que no recibes un abrazo sin la eyaculacién como fin? / No habra
resina./Nada de juegos esta vez” (Velasco, 2022, p. 235), le dice el &rbol a la protagonista. Sus
palabras se proyectan mientras los dos cuerpos estéan en escena en actitud poiética (Dubatti,
2016a), acompafiandose en una especie de danza de contacto, encontrandose y separandose
el uno del otro, abrazadndose hasta quedar pegados como si estuviera cubiertos de resina de
arbol. Bailan porque no es necesario hablar; tal como apunta la bailarina Luz Arcas, “el baile
es unaverdad del cuerpo” (2022, p. 99), una verdad silente que revela la naturaleza auténtica
del cuerpo. El drbol se convierte en la conciencia exteriorizada de la protagonista; a través de

9  Elvinculo mujeres-naturaleza es una tesis de largo recorrido que responde a la historia de las relaciones de produccion (Haraway,

1995).
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frases abstractas que aluden a sus violentas experiencias sexuales, este le propone reconci-
liarse con la tierray con el sexo, de manera que la dramaturga trasmite un mensaje final que
aboga por la posibilidad de sanar las heridas provocadas por relaciones sexuales violentas,
asi como de reconciliarse con la relacién con la tierra.

Otra muestra del caracter poético que reina en toda la pieza de la dramaturga puede
encontrarse en las acotaciones que, si bien son notablemente escasas -pues ella se aleja
deliberadamente de los cédigos convenciones de la escritura dramatica para explorar los
lenguajes perfomativos- potencian el lirismo. Un ejemplo de esto es el final de la primera es-
cena, en que escribe: “La nifia, despeluchada, da vueltas y vueltas como un girévago” (Velasco,
2022, p. 193). Mas adelante, en la segunda escena, encontramos lo siguiente: “La nifia coge
un pufiado de cenizas. Mas por curiosidad que por apego, las extiende por sobre su piel. Al
contacto con lo himedo, las cenizas forman un pigmento. La nifia se vuelve negra” (p. 198).
Se trata de acotaciones no referenciales (Bobes Naves, 1987), habituales en la dramaturgia
contemporanea y similares a las que hemos visto en la obra anterior. Estos son textos escritos
no tanto para ser representados ni para hacer indicaciones sobre la propia representacion;
al contrario, estéan destinados a ser leidos, lo cual enriquece poéticamente la lectura de la
obra. En el caso de la segunda acotacion, esta acotacion simbodlica sobre el abandono de la
infancia apenas dura unos segundos durante el montaje.

La autora también juega con el uso de definiciones de términos. Al cierre de varias esce-
nas, se proyecta el texto con las definiciones de varias palabras y locuciones, como “raiz” y
“tener raices”, “polvo”y “echar un polvo”, “baobab”, “especie” y “especie invasora”. La autora
proyecta en el escenario las definiciones lingliisticas y las resignifica, en la medida en que les
da nuevos significados a unos significantes que no se corresponden entre si. Las palabras se
relacionan entre si, sugieren puentes de una definicion a otra, y la dramaturga juega con esta
sugestion suspendida: no se practica sexo en directo, se proyecta la definicion de “echar un
polvo”; cuando habla de estabilidad, se proyecta la definicion de “baobab”; cuando habla de

intromision, la de “especie invasora”.

En otro momento de la obra aparece un nuevo elemento perfopoético proyectado, cuan-
do la protagonista, llena de ansiedad, trabaja en la escritura de su tesis doctoral:
aorioijdaiuhsnjkcauei‘qp’Wiakowejjcndcksjhfeqgowpgkwdkwqljifj-
goeijdop,ANSSKDJFKSLKDJSLURWQ;2’3PAOFJDSOJFOJFOIIEOIRE-
POFJEOFJOPWEJOQKDOKOQEDJOEJDRIJFPWPDKOWEKEWJFEOJ-
FEWPOO30KOFJASDOKPSOACLDASPPDPASCDPSKFOFAOPSSDKD.
(Velasco, 2022, p. 223)

Se trata de una no-palabra que se proyecta progresivamente, letra a letra, hasta que cubre
todo el escenario como un caos textual. Si en la obra nos encontramos con la palabra poética
y con la definicion terminolégica de ciertas palabras, ahora también nos enfrentamos a una
ausencia de sentido l6gico; una palabra impronunciable, inexistente pero presente, como un
reflejo metafdrico del interior de la protagonista.

Hasta este punto, podemos considerar que dentro de esta obra la autora emplea
la fragmentariedad discursiva de la autoficcion a través de los diferentes codigos de habla
que hemos visto: el textual, el etimoldgico, el confesional y el onirico (en la escena del arbol).
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Mas adelante, aparecerd también el lenguaje académico, en la defensa de la tesis doctoral, y
el discurso documental, en un fragmento radiofénico. Esta multiplicidad de signos poéticos
configura una complejidad tanto a nivel textual como escénico. Como sefiala Fischer-Lichte, la
palabra es otra cosa que solamente palabra: es materia escénica, palabra “descontextualiza-
da” o “desterritorializada semidticamente”, y palabra que practica la “accién autorreferencial,
[...] sin mas significado que su propia ejecucién” (2013, p. 43). Mas que una palabra, es una
accion performativa, que “genera identidad” (p. 54) y se hace realidad cuando toma cuerpo
escénicoy es compartido por publico.

De igual importancia es el empleo del lenguaje poético. El habla de los personajes esté
repleta de ciertos matices poéticosy recursos retéricos; se trata de un habla no natural con un
lirismo exacerbado. A este elemento recurrente en la escritura de Velasco, Fernandez Valbuena
da la definicién de un “yo exaltado™ “Que se sirve de todas las figuras retéricas posibles para
su materializacién: las metonimias, el pleonasmo, la reiteracion, las hipérboles” (2018, s.p.). En
varias escenas de Talaré, solo habla un Unico actor, sin accién (otros hacen la accion performa-
tiva de fondo o no ocurre nada mas), a través de un micréfono y sentado en unassilla. Por ello,
el protagonismo recae por completo en su discurso épico (aqui vemos, de nuevo, el recurso
autoficcional); este cuenta, sin representarlo, el crecimiento de la nifia protagonista desde su
infancia. La estilizacién de la narracion épica se justifica a si misma desde el principio porque
seinsiste en la presencia intradiegética de la poesia: los personajes leen y escriben poesia. En
la primera escena, la narradora ofrece un parlamento fragmentario, lleno de imagenes que
decoran la escena, que sitla el tiempo (los afios 90) y el espacio (una barbacoa en un prado);
la épica sitla el yo escindido de la autora protagonista.

Pero los textos épico-poéticos también sirven para hacer critica; el yo confesional de la
autora se proyecta como un yo con funcién social. En la décima escena, la protagonista de-
fiende su tesis doctoral ante el tribunal universitario™, utilizando un discurso en el que mezcla
la lengua castellana con la catalana, ampliando el horizonte performativo de la palabra. Se
trata de un rfo de pensamiento, que habla de la ausencia de mujeres en la academia: “el saber
tiene testiculos”, dice la protagonista con mordacidad, y hace una critica a la masculinidad
de la academia:

Se han lustrado los zapatos / con locuciones latinas, / han usado cor-
bata para la ocasién, / pero esto parece mas bien / un rito antropéfago
posindustrial / en el que se bebe sangre de virgen / con sabor a Cherry
Coke. (Velasco, 2022, p. 229)

Ellenguaje de la protagonista es directo, seco, obsceno, sarcastico y sin grandes adornos
retéricos de ninglin tipo que oscurezcan su critica mordaz. El parlamento es una larga invectiva
contra la excesiva presencia de masculinidades toxicas en posiciones de poder académico
(y, por tanto, en posiciones de poder social y cultural), y su conclusion es: “Quiero despa-
triarcalizar mi estanteria” (p. 230). Ante tal jerarquia vertical, la Unica accion social parte del
compromiso individual de no participar en el sistema imperante.

10 Esteepisodio estainspirado en la redaccion de la tesis doctoral de la propia dramaturga, una tesis dedicada al teatro autoficcional
de Angélica Liddell. Lainfluencia de esta autora en Velasco es notable en la manera en que se ha inspirado de los mecanismos sub-
jetivos de escritura mediante los cuales el yo confesional de la autora trasciende al @mbito de lo social, convirtiendo lo privado no
solo enun asunto publico, sino también politico: “El predominio de lo confesional no va en detrimento de un teatro del encuentro”
(Velasco, 2017b, p. 11).
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Elyo critico ha nacido a raiz de la extenuacién: esta cansada de la hipocresfa, del techo de
cristaly de los abusos de poder patriarcales. Este yo critico es latente y no se calla. También
actla de manera similar en la escena siete, en la cual asistimos al encuentro de la protagonista
con el espiritu de su tio, un viejo policia con problemas de alcohol que abandoné a su mujer e
hijasy acude a burdeles. Ademas, el tio le escribe cartas de amor a las trabajadoras sexuales.
Por ello, la protagonista le espeta que él usa las palabras para manipular a otras personas con
falacias romanticas, y critica el cinismo de la poesia:

TIO: ;Y qué es la literatura? Veinte poemas de amory una cancién des-
esperada. ;No te lo esperabas? Neruda fue un violador, abandoné a
una hija con hidrocefalia... iTodos los poetas mienten!

MUJER: Pero algunos mienten sin necesidad de ser poetas. No me
gusta lo que esta ahi escrito.

TIO: A ellas les gustaba. Y no fueron pocas.

MUJER: Ellas solo querian sentirse queridas. La verdadera literatura es
para aprender a estar solo, sola. La gente como t(, tio, puede hablar
de amor mientras esta torturando a alguien. (p. 219)

La obra establece una critica a los poetas que promulgan una ideologia y tienen, al mis-
mo tiempo, actitudes contrarias; plantea una consideracién global de la poesia més alla del
objeto que también se basa en su autor, uniendo ambas dimensiones para lograr una mayor
amplitud. De esta forma, Maria Velasco se vale de su personaje para hacer que su obra esta-
blezca una critica tanto al sistema académico como a la hegemonia del sistema literario. El
texto se convierte en un objeto politico a través de su propia subjetivacién de la realidad en
cuestion, en la medida en que la autora contradice la ideologfa dominante desde una pers-
pectiva periféricay centripeta:

La literatura —en tanto que tal literatura, en efecto- reproduce o con-
tradice la ideologia, una categoria que va mucho mas allé de la politica,
y por supuesto de la politica entendida como espacio comun y litigioso
donde los que son invisibles, los dominados, explotados o marginados
por el orden social ahora pueden convertirse en sujetos politicos. Es
decir, reproduciry refrendar el sistema que los ha convertido en sujetos
de derecho, si, pero explotados y dominados (Garcia, 2019, p. 145-148).

La protagonista de la obra, sin perder la palabra poética, pretende desarticular el sistema
académico y literario, mostrando sus antagonismos inherentes, sus contradicciones y sus
modos de relacion establecidos para los subordinados.

Si hablamos ahora de la coralidad, el Gltimo recurso autoficcional que nos corresponde
comprobar, en Talaré podemos sefialar que la protagonista esta mas sola que en la anterior
obra, ya que no establece relaciones con personajes constantes; los demds personajes son
apariciones puntuales. También aqui vemos la presencia de su circulo familiar, representado
en otros personajes que sirven para completar el universo de la protagonista: su madre, su
padre, el fantasma de su tio e incluso la madre de su exnovio (con la que surge cierta soro-
ridad al rechazar los comportamientos machistas por encima del vinculo familiar). Sin em-
bargo, el personaje auténticamente coral es diegético, invisible, aludido en la narracién de la
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protagonista: son los miembros del tribunal de la tesis doctoral y los clientes con los que la
protagonista mantuvo relaciones sexuales, durante su etapa de prostituta, para pagarse el
doctorado. Es un coro patriarcal, representante de la masculinidad hegemaonica y violenta;
un coro omnipresente y omnipotente al que se opone el yo individual, feminista y critico. El
yo no busca pertenecer a ese colectivo, sino destruirlo.

5. CONCLUSIONES
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Recuperemos los objetivos planteados al inicio de este articulo. En cuanto a la manera
en que dialogan entre si las dos propuestas, podemos afirmar que tanto Librate de las cosas
hermosas que te deseo como Talaré a los hombres de sobre la faz de la tierra suponen una
propuesta teatral vanguardista, comparten recursos teatrales similares y, de manera més
notoria, presentan algunas ideas similares, planteadas en Librate pero con un mayor desarrollo
en Talaré (principalmente, en lo referido a la autoficcion). Estos desarrollos son, por ejemplo,
la presencia performativa del cuerpo poiético, con la cual el gesto fisico o la danza sirven
para potenciar una imagen escénicay quitar peso dramatico al texto, y los medios tecnolé-
gicos (el texto proyectado, la voz microfonada o imagenes de video), que contribuyen a una
puesta escena dindmica y pluridimensional. No obstante, la raiz teméatica es el eje principal
de ambas obrasy la marca de la autora: el asunto de la violencia sistémica que atraviesa las
subjetividades, que es una violencia que el yo protagonista debe enfrentar.

Para cumplir el segundo objetivo y profundizar en los textos y su escenificacion, hemos
recurrido a los siguientes enfoques tedricos a lo largo del articulo: la teatrologfa, para estudiar
los conceptos de teatro posdramatico, liminal, performativo, documental, la historia del teatro
y la critica teatral; la critica literaria; y la antropologiay la filosofia, para desarticular lo referido
a los comportamientos sociales.

Respecto al tercer objetivo, hemos analizado el empleo dramaturgico de la autoficcion a
través de cuatro de sus recursos: la coralidad, el discurso épico, la fragmentariedad y el des-
orden aparente. Los cuatro se manifiestan con sutiles diferencias en las dos obrasy suponen
una propuesta mas concreta de la autoficcién que en las otras obras citadas al principio (La
soledad del paseador de perros'y Los dolores redondos). Asumimos que la tendencia de la au-
tora es la de seguir explorando los mecanismos que el amplio mundo de la autoficcion puede
brindar a la escritura dramatica, innovando en cada uno de sus proyectos y explotando un
recurso en mayor o menor medida que los otros. En todos los casos, su yo confesional no llega
a ofrecer una tesis politica o una respuesta concreta ante el conflicto social que enfrenta (el
racismo institucional en Librate, el abuso sexual en Talaré). El yo protagonista es un sujeto que
se opone contra el antagonismo de un sistema de poder (Vicente Hernando, 2018) y, ante la
imposibilidad de lograr un cambio positivo, solo puede limitarse a sobrevivir en dicho sistema
a través de las relaciones intimas y la palabra poética como refugio de las hostilidades de la
realidad. En cualquier caso, la verdad autobiografica de la que parte la dramaturga tiene el
objetivo de convertirse en una verdad colectiva, histérica y social; ella ofrece su experiencia
individual para que esta trascienda en el publico.
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Contodo, la estética teatral de Maria Velasco y la originalidad dramética con la que aborda
las probleméticas planteadas la han situado en una posicion de referencia para la dramaturgia
espafiola, hispanoamericanay europea. La autora ha desarrollado los rasgos caracteristicos
que afloraron desde sus primeras obras hacia nuevos territorios creativos, con diferentes usos
dela autoficcién y siempre con la consigna de buscar un teatro diferente, en contra de lo con-
vencional, con el objetivo de, como ya decia su personaje, “despatriarcalizar mi estanteria”.
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