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ESTE LIBRO ES UN TOMO DE TRES, que componen la serie “Teatralidades De(s)co-
loniales: entre la formacion, la creacion y la politica en las calles de Abya Yala”.
Los tres tomos son conjuntos de vivencias, conocimientos y sentipensamientos
que compusieron practicas escénicas en los espacios publicos de este continen-
te. Estos tomos no tienen un orden preestablecido y he querido mantener una
cierta libertad para que la lectora los lea en el orden que lo desea, tanto de un
tomo a otro, como en el interior de los mismo. Esto quiere decir que, aunque se
encuentren organizados en capitulos dentro de cada tomo, quien lo lee puede
decidir saltar de uno al otro, volver, o realizar el orden sugerido..

Cada tomo estad compuesto por enlaces, que hacen las veces de capitulos.
Los enlaces son textos que configuran tejidos conceptuales, sensibles y simboli-
cos. Cada tomo o conjunto se llamo, respectivamente, Influencias, Experiencias
y Propuestas. La lectora debe haberse dado cuenta de que, antes de la Tabla de
Contenido, se incluy6 un dibujo de la trama de conjuntos y enlaces. Este es un
mapa que permite conocer los contenidos y sus correlaciones, a modo de no su-
bordinar un conocimiento al otro. Espero que esta propuesta no lineal de lectura
venza la verticalidad que un archivo de texto o libro supone.

Por las anteriores razones, se encontraran algunos parrafos similares en las
introducciones de los tres tomos o conjuntos, pues considero necesario realizar
los mismos avisos iniciales en cada uno de los libros que componen esta obra.

Otra nota importante es acerca de la redaccién de toda la obra. En ella se
usan palabras con género en el mismo valor. Esto significa que el género mascu-
lino no sera el Unico que representara conjuntos. Se utilizan tanto el femenino
como el masculino para designar grupos de personas (plural) o para comprender
el comportamiento individual de los sujetos (singular). Asi, por ejemplo, la pala-
bra actrices se refiere al conjunto de profesionales/artistas de la escena, del mis-
mo modo que la palabra actores; brasilefia se utilizara para hablar sobre quién
nacié en Brasil, con el mismo significado que la palabra brasilefio. Ademas, in-
formo de antemano que utilizaré en esta investigacion el nombre de Abya Yala
para referirme al continente “latinoamericano”. Abya Yala es el nombre dado por
los indigenas Kuna al territorio que conocemos como América Latina, antes de
la invasion europea. El pueblo Kuna habitaban los territorios del noroeste de

Colombia y hoy habitan el sur de Panama.
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El libro que estad contenido en estas paginas condensa la investigacion pro-
ducto de mi proceso de doctorado llevado a cabo en el programa de Artes Escé-
nicas de la Universidad Federal de Bahia, Brasil (PPGAC-UFBA) durante los afios
de 2015 a 2019. El profesor doctor Glaucio Machado Santos fue quien orientd
esta investigacion y las juradas que aprobaron y nutrieron este proceso fueron
las profesoras doctoras Maria Thereza Azevedo de la Universidad Federal de
Mato Grosso, Riomar Lépez y Daniela Amoroso de la Universidad Federal de Ba-
hia y Sonia Ballén de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Después de estos anuncios, me permito entrar en el tema. Aun sin tener ple-
na nocién de Abya Yala como concepto, esta ha acompanado mis reflexiones
teatrales desde mi pregrado en artes escénicas en Bogota. Al terminarlo, me di
cuenta de que no podia dejar de pensar en dos cosas: en este continente y en el
teatro. En mi escrito de finalizacién del programa, llamado “La actriz, Latinoa-
mérica y otros sacrificios”, investigué los oficios que una actriz de estas tierras
debia ejercer. En ese escrito analicé un nivel de formacién, seguido de niveles de
creacion, produccién y circulacién. Al comenzar la maestria, quise profundizar
en estos niveles, pero comencé a darme cuenta de que cada uno de ellos era
un universo diferente para investigar. Es por eso que elegi explorar el nivel de
formaciény, especificamente, un tipo de procedimiento para entrenar, al que he
llamado esquemas dimensionales. Con estos esquemas, organicé un laboratorio
de investigacién en el que propuse que las calles fueran un espacio para mejorar
las exigencias de un entrenamiento para actrices y actores. Los esquemas di-
mensionales se configuraron como practicas individuales de entrenamiento tea-
tral, en los que se pretendia combinar diferentes habilidades necesarias para el
oficio escénico. Estos fueron propuestos como secuencias de movimientos, soni-
dos, acciones con objetos, textos (voz hablada), ejercicios de diferentes técnicas
teatrales, en fin, cualquier material que la actriz considerara necesario ejercitar
para mejorar la practica escénica.

Los esquemas dimensionales, ademas de ser secuencias de ejercicios conca-
tenados y sin interrupciones en el flujo de energia, fueron el canal para estable-
cer una relacién con los posibles espectadores, con el fin de entrenar la relacién

actriz/espectador que es tan esencial para el teatro. Este fue uno de los objetivos
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de lainvestigacion de la maestria: proponer procedimientos en los que se pudie-
ra experimentar el contacto con quienes observan el fendmeno teatral.

Pero ;dénde buscar personas que puedan desempenar el papel de espec-
tador y colaborar con los procesos de formacion de la actriz? La calle siempre
ha estado alli como un espacio para la practica teatral. Y en ella, la presencia de
transeuntes respondid a la pregunta hecha anteriormente. Desde mi experiencia
con el teatro callejero hasta la necesidad de usarla debido a la falta de una sala
de ensayo, siempre he logrado seguir haciendo teatro gracias a la disponibilidad
de este espacio.

Por lo tanto, en la maestria, llegué a la conclusién de que existen varios facto-
res en las calles de las ciudades (Bogotd y Salvador) que amplian las posibilida-
des de entrenar el oficio teatral: ellos van desde el contacto con los transelntes
en un sentido invisiblemente teatral, que fortalece la relacion, hasta las multi-
ples distracciones que la calle coloca para las practicas escénicas.

Con el deseo de continuar investigando los espacios publicos de las metré-
polis como lugares para la preparacién/creacién de actrices y actores, y con la
necesidad de distinguir en esos mismos espacios de Abya Yala caracteristicas
que puedan nutrir el trabajo teatral, comencé mi investigacién doctoral.

En esa investigacién me plateé como hipétesis una pedagogia teatral que se
estructura en la interseccion de los procesos de formacién con los procesos de
creacion a partir de una practica de(s)colonial impulsada por un contacto cons-
tante con los espacios publicos de las ciudades de Abya Yala.

En mi dedicacién para hacer efectivo este supuesto, recorri diferentes eta-
pas metodologicas. En un primer paso, construi una discusién conceptual ba-
sada en referencias bibliograficas que determinaron las diferentes definiciones
o propuestas epistémicas planteadas. Debido a mi posicion politica, prioricé las
obras producidas en Abya Yala y, de estos autores, di preferencia a las escritoras
mujeres. Sin embargo, hay algunas referencias europeas y norteamericanas que
algunas veces entran para ser criticadas y otras veces para expandir los temas
tratados.

En otra etapa, realicé practicas escénicas en los espacios publicos de Abya
Yala, que inicialmente podrian caracterizarse como investigacion de campo.

Ademas, estas practicas también forman parte del conjunto de procedimientos
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metodolégicos llamados cartografia social y del particular desarrollo que han
tenido en Abya Yala a partir de teorias y practicas como la Investigacidén Accién
Participativa (IAP) propuesta por el investigador y soci6élogo colombiano Orlan-
do Fals Borda (2005) y de las teorias elaboradas por las perspectivas criticas de
las ciencias sociales. En la definiciéon hecha por el investigador y profesor co-
lombiano Diego Fernando Barragan (2016: 253), identificé el sentido de algunas
practicas de esta investigacion, porque la cartografia social colabora para la rea-
lizacién y creacidn de mapas o graficos que permitan distinguir los territorios.
Ademas, esta metodologia transforma la experiencia vivida en el territorio ma-
peado en conocimiento pasible de ser registrado. La cartografia social, entendi-
da desde un campo pedagdgico, aporta ain mas para los analisis de los procedi-
mientos desarrollados en este proceso. Los profesores colombianos Juan Carlos
Amador y Diego Fernando Barragan (2014: 134) amplian la actuacién de esta
metodologia al proponer una cartografia sociopedagdgica. En su teorizacién de
esta practica, subrayan la importancia de la accién en la configuracion de esta
metodologia, afirmando que “la acci6én es lo mas importante de cualquier car-
tografia social, pues los componentes politicos, culturales e interpersonales ha-
cen de la reconstruccion virtual de la realidad una manera legitima de construir
mundos posibles”.

Con la intencién de reconocer el territorio que defini para esta investigacién,
metropolis de Abya Yala, recorri y experimenté en once ciudades de nueve pai-
ses de este continente: Salvador de Bahia y Sdo Paulo en Brasil, Guadalajara en
México, Bogota en Colombia, Quito en Ecuador, Lima en Perq, La Paz en Bolivia,
Santiago en Chile, Tandil y Buenos Aires en Argentina, y Montevideo en Uruguay.
En estas ciudades trabajé los esquemas dimensionales en diferentes espacios
publicos con grupos de estudiantes universitarios de artes escénicas, actrices y
actores. Ademas, entrevisté a profesores, directores y coordinadores de cursos
universitarios de teatro con el fin de conocer los procedimientos y autores utili-
zados en la formacion en interpretacion teatral.

Sin embargo, debo enfatizar que la cartografia social, antes de ser aplicada a
“grupos humanos”, fue aplicada en mi misma. Mi experiencia sirvi6 para obtener

un conocimiento del territorio estudiado a través de la propia accién e interac-
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cién con los espacios publicos, con las personas que los transitan, y en paralelo
a la experiencia de las estudiantes, actrices y actores de cada pais.

Auln como un procedimiento metodolégico, y muy conectado con lo anterior,
se utilizo la propuesta de la profesora e investigadora Ciane Fernandes (2015)
sobre la practica como investigacion. Esta propuesta trajo un instrumento re-
velador para el analisis de las experiencias obtenidas durante este proceso. En
su teoria de la practica artistica como “una forma de (des)organizar discursos
y métodos”, encuentro una afirmacién que califica de una manera especial las
investigaciones en el campo artistico y el objeto del arte. La autora afirma que
“la practica artistica se convierte en la llave maestra que accede, conecta y/o
confronta los otros contenidos, aportando una contribucién Unica al contexto
académico, que a menudo se estanca con su exceso de reglas y normatizacio-
nes” (106). Con la experiencia del Abordaje Somatico-Performativo, Ciane sos-
tiene la relevancia de asumir practicas que orienten y dirijan los procesos de in-
vestigacién (111). Asi, tanto la realizacién de los esquemas dimensionales en las
diferentes ciudades del continente como la experiencia con procesos creativos
desarrollados en esta investigacién fueron entendidas como aportes estructu-
rantes y decisivos, como practicas que generan conocimientos.

Apoyando mis consideraciones sobre el camino metodolégico, creo que es
oportuno destacar dos perspectivas que impregnan esta obra. Primero, trato de
comprender y proponer conceptos para eliminar el control colonial y moderno
de nuestras sociedades. Este es el llamado giro decolonial y descolonial, arti-
culado por las y los intelectuales de Abya Yala pertenecientes al Grupo Moder-
nidad/Colonialidad (G-M/C). Este giro nos permitiria mirar, sentir, hacer y reac-
cionar de otra manera que incluya desordenar, destruir, deconstruir nuestros
presentes, pero sin la intencion moderna de reiniciar todo desde cero, sino mas
bien de comprender los fendmenos que hoy mantienen el orden en el estado ac-
tual. El proceso de descolonizacion puede ser una accién inicial: la identificacion
de comportamientos, pensamientos, sentimientos y formas de vida que niegan
nuestro ser y que nos colocan al nivel de oprimidas, violentadas, negadas, ex-
cluidas, explotadas. Pero, ademas de estas identificaciones y reconocimientos,
se buscan acciones que subviertan estas formas de existencia, pasando del pla-

no de la resistencia al plano de la ofensiva, del combate, a través de acciones
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simples, pero muy contundentes, que impulsen transformaciones decoloniales,
estructurantes y anti sistémicas.

Otra perspectiva trata al cuerpo como todo lo que permite la experiencia (La-
rrosa, 2006). El cuerpo no se entiende estrictamente en términos anatomicos,
como un conjunto de partes, ni como un aparato con diferentes funciones, se-
gun las antiguas concepciones de las ciencias bioldgicas. Tampoco se entiende
en la tradicional dicotomia cartesiana cuerpo/mente. En esta investigacion, el
cuerpo es mente, pero también es sentimiento, sensacion, razén, relacion, co-
municador: en resumen, es ser. Parto de la afirmacién: “no tenemos un cuerpo,
somos un cuerpo” (Le Breton, 2002). Asi, en varios enlaces de estos textos, la
palabra “cuerpo” podria ser reemplazada por las palabras “ser” o “persona”. El
concepto soma (Fernandes, 2015: 13) ayuda a comprender la palabra “cuerpo”
utilizada en esta investigacion porque, ademas de percibir en este concepto la
integridad del ser desde una perspectiva holistica, trae un reconocimiento de
las particularidades, costumbres y especificidades culturales con las que cada
cuerpo fue configurado/creado/formado. En este reconocimiento, el cuerpo con-
tinGa constituyéndose gracias a la identificacién con su autonomiay en relacién
con su entorno.

Ahora, especificamente, en este tomo, Experiencias, relato y analizo los le-
vantamientos de datos y las practicas que generaron conocimiento en esta in-
vestigacion. Mantuve contacto con los diferentes cursos universitarios de teatro
en las once ciudades visitadas, donde se realizaron entrevistas que me permi-
tieron escribir el enlace: “Levantamiento de autores y procedimientos para la
formacién en artes escénicas en Abya Yala”. En el enlace denominado “Laborato-
rios Teatrales Callejeros”, la lectora encontrara la descripcion y el analisis critico
del recorrido realizado por los espacios publicos de las ciudades que visité, de
la experiencia de la ejecucion de los esquemas dimensionales en cada una de
las calles de estos espacios, de las voces de las estudiantes y actrices que parti-
ciparon en la practica, y también una pequena muestra de las reflexiones de los
transeuntes sobre nuestras ejecuciones en estos lugares. En el enlace “Yo artista
en la experiencia urbana”, describo y reflexiono sobre el proceso de creacion de

la accidn teatral llamada “jQué chimba!”.

INTRODUCCION /

20



26

En el repositorio de la biblioteca del Politécnico Grancolombiano se podra
encontrar los Apéndices de esta obra. En estos hay una transcripcion de las en-
trevistas realizadas en los cursos de artes escénicas, los testimonios de las es-
tudiantes y las actrices que participaron en las practicas, y las respuestas de las
transelntes que se manifestaron después de algunas practicas de los esquemas
dimensionales.

Finalmente, el objetivo de estos textos es el de reconocery ampliar el campo
pedagdgico como un tejido de acciones y propositos mas alla de los muros de
las universidades y las escuelas, de la relacién maestro/aprendiz o de los co-
nocimientos dados/procesados. La expansién del campo pedagégico, para esta
obra, incluye una relacion que combina propositos formativos con creativos y
politicos. Al salir a las calles de nuestras complejas ciudades, percibimos que
las acciones sociales, las relaciones pedagogicas y los estimulos para la crea-
cién eran dificiles de separar o dejar de sentir/practicar con cada experiencia.
Lo pedagégico, entonces, comenzé a aparecer como el campo de aprendizaje
deyen los espacios publicos. Es el acto de practicar, ensefiar, presentary formar
opiniones politicas, éticas y estéticas. También inspira, crea y recrea los deseos
artisticos, debido a la inevitable carga poética que contienen nuestras calles.

Deseo, entonces, que el camino elegido para experimentar estos escritos se
sienta de una manera provechosay emocionante, sea cual sea la emocién, siem-

prey cuando sea vivida y vibrante.
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EN LAS SIGUIENTES PAGINAS, la lectora conocera mitrabajo de campo en las ciuda-
des que visité en el continente. Se trata, en términos generales, de la experimen-
tacién en los espacios publicos, entendiéndolos como lugares de preparacion,
experimentacién o ensayo. Los procedimientos que realicé en cada metrépoli,
las acciones de las personas que colaboraron en este proceso de investigacion
y mi experimentacién en espacios publicos se presentaran y exploraran en las
proximas paginas.

Realicé mis laboratorios en las ciudades de Salvador (Universidad Federal de
Bahia) y Séo Paulo (Universidad de Sdo Paulo) en Brasil, Bogota (Universidad
Distrital Francisco José de Caldas-ASAB y Festival de Teatro Alternativo - FESTA
2018), en Colombia, Guadalajara (Universidad de Guadalajara) en México, Qui-
to (Universidad Central de Ecuador) en Ecuador, Lima (Pontificia Universidad
Catolica del Pert) en Per(, La Paz (Grupo de Teatro Quijotadas y Ministerio de
Educacién) en Bolivia, Santiago de Chile (Universidad Catélica de Chile) en Chi-
le, Tandil (Universidad Central de la Provincia de Buenos Aires) y Buenos Aires
(Universidad Nacional de las Artes - UNA e Instituto de Investigacion en Teatro
- DAD) en Argentina, y Montevideo (Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico
Margarita Xirgu) en Uruguay.

Debo subrayar que el trabajo realizado en El Salvador, durante un periodo de
cuatro meses con estudiantes de la Escuela de Teatro de la UFBA, fue mas amplio
con respecto a la variedad de intentos y caminos para mi experimentacién. En
las otras ciudades, utilicé un conjunto mas pequefio de acciones para llevar a
cabo las nuevas experiencias, que se llamo Salén: Calle latinoamericana.

En las ciudades de Sdo Paulo, Guadalajara, Quito, Lima, Santiago de Chiley
Tandil, este laboratorio se realiz6 con el apoyo de cursos universitarios en Artes
Escénicas. Las instituciones pusieron a disposicién un aula y un grupo de estu-
diantes para mi investigacion. En las ciudades de La Paz, Bogotd, Buenos Aires
y Montevideo, el trabajo se realizé mezclando actrices que pertenecian a cursos
universitarios de Artes Escénicas, profesionales y/o personas que simplemente
querian hacer teatro.

En la siguiente tabla, describo las caracteristicas basicas de los laboratorios

que realicé en cada una de las ciudades visitadas.
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Aesta accién de investigacion de campo, la denominé laboratorio porque es-
peraba que el grupo investigara, probara y experimentara con las propuestas he-
chas. Esta nominacion también responde a la definicion del concepto dada eti-
moldgicamente como: “actividad que involucra observacidn, experimentacion o
produccién en un campo de estudio o la practica de cierto arte, habilidad o estu-
dio; taller.” (Houiass, 2009). Ademas, en su uso, reconozco el uso epistemologico
de las teorias teatrales. Una referencia inevitable es la definicion del Laboratorio
Teatral hecha por Jerzy Grotowski (2006), que particulariza la palabra laborato-

rio en el contexto artistico y teatral, asociandola al ejercicio de la investigacidn.

La palabra investigacion no debe plantearnos la idea de una investigacion
cientifica. Nada puede estar mas alejado de lo que estamos haciendo que la
ciencia sensu stricto, y no sélo por que carecemos de calificacion para ello, sino
también por nuestra falta de interés en este tipo de trabajo. [...] El otro sentido
de la palabra “investigacion” puede parecer un poco irracional e incluye la idea

de una penetracién en la naturaleza humana misma. (p. 21)

Como procedimiento inicial, que nunca excedia los tres dias, realizaba un ta-
ller en el que ensefiaba a la clase una serie de herramientas que elegi. La selec-
cion de estos contenidos obedecié al concepto de esquemas dimensionales, que

se elaboré en el proceso de investigacion de mi maestria, a saber:

El concepto de esquema dimensional que aqui desarrollo para este trabajo,
abarca la creacion de sonidos, movimientos, acciones, sentimientos y gestos
utilizados en todos los niveles y dimensiones espaciales, con diferentes ritmos
y tiempos que la actriz y el actor concatenan en una secuencia que no tiene la
pretension de significar, es decir, que ninguno de estos movimientos, gestos,
sonidos, acciones y sentimientos tienen la intencion de formar un significado,

contar, narrar o presentar un discurso estructurado.

Los esquemas dimensionales requieren un dibujo de movimientos en todas las
dimensiones de espacio, tiempo, intensidad, volumen y emotividad. Buscan
crear atmésferas a través del manejo de gestos, sonidos y sentimientos. Este
proceso debe evitar la jerarquizacion de las partes del cuerpo para proporcio-
nar una armonia global entre las acciones del cuerpo y sus desdoblamientos
emotivos. Ademas, los esquemas dimensionales establecen un espacio para
la preparacion de actrices y actores lejos de la idea de interpretar un papel. El

motivo de su creacion no es significar o contar algo, es solo entrar en el juego
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del uso de los elementos y las herramientas para el oficio de la actuacién y su

confrontacion con posibles espectadores. (Bonilla, 2014: 53-54)

Estos esquemas dimensionales ganaron otra amplitud en el proceso de doc-
torado. Por ejemplo, comenzaron a construirse solo como un guion y no como
una partitura, es decir, ya no habia un dibujo fijo, solo habia un punto de refe-
rencia desde el cual se podia salir y regresar dependiendo de las interacciones
con la calle. Instigué a las personas que hicieron esta practica a darse cuenta de
que el esquema era solo un elemento desencadenante de una relacion con el
espacio. Si el espacio publico no respondia, el esquema se mantenia, pero si ha-
bia respuestas/interacciones, el esquema se distorsionaba/enriquecia/alteraba.
Utilicé la metafora del bambu que, si bien tiene una forma definida, sigue siendo
flexible y puede ser doblado por el viento.

Los contenidos seleccionados y que fueron ejecutados en la mayoria de los

laboratorios son los siguientes:

Cuadro 2 - Contenidos generales de los laboratorios.

Serie de movimientos y posiciones que buscan colocar el cuerpo en la
vertical opuesta a la vida cotidiana. Se incluyen saltos mortales hechos con
diferentes apoyos y en diferentes direcciones. Comienza desde cualquiera
Posiciones de los hombros, de frente o de espaldas, sin el apoyo de los hombros'y
invertidas directamente con las cervicales o el comienzo de la espalda. También hay
posiciones en equilibrio precario, que soportan el peso de todo el cuerpo
en uno de los dos hombros, en la cabeza y solo en las manos (“parada de
manos”).

Serie de movimientos en parejas en los que una persona carga a la otra
con diferentes apoyos. Es necesario levantar al colega, cambiar el apoyo

Relaciones o
utilizado para soportar su peso y volverlo a colocar en el suelo. Estos
corporales . o o,
movimientos son similares a las llamadas pulsadas y también a algunas
posiciones de la practica de acroyoga.
. Introduccién a la cultura de la capoeira a través de los movimientos de la
Capoeira

ginga, la negativa, el rabo de raia, el rolé, y de algunas cantigas y ladainhas.

Serie de ejercicios de apoyo vocal a través de la respiracion diafragmatica,
muchos de ellos extraidos de los métodos de Alexander y Feldenkrais. Este
i contenido incluye un ejercicio que llamo “acrobacia vocal”, en el que la
Trabajo de voz i o X K . i
actriz busca producir gritos sin el esfuerzo que implica un grito. En estas
practicas, se busca una fuerte emision de sonido a través de un golpe

diafragmatico.
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Conjunto que combina Factores de Movimiento con Esfuerzos. Entre los
Factores de Movimiento, uso: peso, espacio y tiempo. Para cada uno de
ellos, la persona adopta una postura especifica. Los Factores se analizan en
funcion de sus dos cualidades respectivas: peso, ligero o pesado; tiempo,
repentino o sostenido; espacio, directo o flexible. El uso de la voz acompana
al ejercicio. Ella, junto con el cuerpo, también busca concretar estos
Factores y sus cualidades. Cuando el grupo termina de experimentar con los
Cubo de Laban K
Factores por separado, comenzamos a combinarlos buscando los Esfuerzos.
Estos suceden al mezclar diferentes Factores de Movimiento con una de

sus cualidades. Estas asociaciones se realizan con tres componentes. Por
ejemplo, una accion que es ligera, repentina y directa o pesada, repentina
y flexible y asi sucesivamente hasta alcanzar las ocho combinaciones que
Laban compone en su cubo. Le pido a cada actriz o actor que descubra la
accion que produce el movimiento.

Contenidos i L . . . o
Serie de ejercicios conocidos y practicados en otros espacios de formacién o
propuestos por B ] )
entrenamiento y sugeridos por las actrices y actores del grupo.
los grupos

Fuente: Elaborado por la autora

Para la creacion de los esquemas dimensionales, se pidi6 a los participantes
que realizaran ejercicios que, en su mayoria, trabajasen con la voz y el movi-
miento en paralelo. Es decir que todos los movimientos debian ir acompafiados
de algln sonido y que los sonidos producidos estuvieran respaldados por el mo-
vimiento del cuerpo. También se les pidi6 que se incluyeran cantos, onomato-
peyas, textos, movimientos corporales que aun no podian hacer junto con otros
que podrian hacer muy bien y juegos de representacién: imitacién de animales,
ensayo de algun personaje, trabajo emotivo o sensorial.

En algunos lugares, a pedido del grupo, podian trabajar otros contenidos.
Por ejemplo, en Quito, Ecuador, experimentamos con los diferentes niveles en
los que podemos usar nuestros cuerpos.

Con respecto a las salidas a los espacios publicos, clasifiqué estas ubicacio-
nes en tres tipos diferentes que deberian usarse en tres momentos diferentes, de

acuerdo con la siguiente tabla:
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Cuadro 3 - Clasificacion de los espacios para usar en los laboratorios.

Primer espacio

Ellugar donde comenzara el trabajo en la calle debia ser un espacio publico
con poco transito de personas. Casi siempre eran parques de la ciudad que

la gente no visitaba o lo hacia con poca frecuencia. En esta primera salida,
buscaba que el grupo tuviera una experiencia tranquila y mas centrada en la
relacion con el espacio y no con las personas. En esta jornada, casi siempre se
exploraba la arquitectura en el espacio publico, que consistia en relacionarse
con las formas arquitectdnicas del lugar. La actriz tenia que buscar alguna
relacién con los objetos o elementos del espacio. La relacion podria ser desde
su uso como soporte hasta la inspiracién para alguna improvisacién, sensacion
o representacion.

Segundo
espacio

Para el segundo dia de trabajo, se buscaba un espacio que tuviera un mayor
trafico de personasy que hubiera espacios amplios donde fuera posible
utilizarlos de maneras diferentes a las cotidianas. Estos espacios eran casi
siempre calles peatonales en los centros de las ciudades.

Tercer espacio

Para finalizar el laboratorio, solicité lugares que tuvieran un trafico intenso de
personasy que, en la medida de lo posible, fueran populares o espacios con
mucho comercio formal y ambulante.

Antes de hacer la segunda y tercera salida a espacios publicos, explicaba el
motivo de esta practica. En ese momento, exponia las ideas tratadas en el enlace
El espacio publico como una expansion del ambiente de formacidn en artes escé-

nicas, poniendo mucho énfasis en los conceptos de corpografias, guerrilla de lo

Fuente: Elaborado por la autora

sensible y entrenar la relacidn con el espectador.

Esta fue la ruta principal utilizada en la mayoria de las ciudades. A veces ha

cambiado segun los grupos con los que he trabajado. Estos cambios se narran

en las siguientes paginas.

Me gustaria aclarar que citaré nominalmente a los participantes que autori-
zaron expresamente el uso de sus nombres en esta tesis. Ademas de estos, se-

ran citados para proteger sus nombres aquellos que ofrecieron sus testimonios,

pero que no solicité la autorizacién para el uso de sus nombres.
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Salvadar, Bahia, Brasil

Agosto a diciembre de 2016

La experiencia en El Salvador, Bahia (Brasil), se llevé a cabo principalmente con
dos estudiantes de la licenciatura en Artes Escénicas con un titulo en Interpreta-
cion Teatral de la Escuela de Teatro de la Universidad Federal de Bahia (UFBA).
Las estudiantes eran becarias de iniciacion cientifica de mi orientador de doc-
torado y estaban bajo mi tutoria. Otros estudiantes pasaron eventualmente por
el laboratorio, pero ninguno de ellos dej6 un informe o testimonio de su expe-
riencia. Las dos estudiantes son Simone Portugal y Julia Anastacia. Con ellas tra-
bajamos desde agosto de 2016 hasta febrero de 2017. Con respecto al guion ya
descrito, hubo una diferencia: no hice un taller para presentar mis herramientas
y ejercicios. Ellas ya comenzaron a crear sus esquemas dimensionales basadas
en su formacién en teatro. Este trabajo comenz6 en un espacio abierto en el
campus Ondina de la UFBA.

Durante tres encuentros, el laboratorio se desarroll6é a partir de indicacio-
nes destinadas a aprovechar la experiencia de las actrices. Entonces, les pedi
que llevaran a cabo una secuencia de ejercicios para practicar exactamente lo
que creian que era mas esencial para una buena preparacién en este oficio. En
cada uno de los movimientos, sonidos o ejercicios colocados en el esquema, fue
necesario preguntar: “;para qué hago eso?”. También induje movimientos difici-
les o casi imposibles como posiciones invertidas, sonidos nasales o proyeccion
maxima de la voz. Siempre era obligatorio ser consciente de las dimensiones de
la voz, el cuerpo y las emociones, no como aspectos separados, sino como un
conjunto que funciona organicamente.

También adverti sobre dos condiciones que, creo, ofrece el espacio publico.
Es provocativo, y estas provocaciones deben ser aprovechadas, asi como los so-
nidos, los movimientos de las personas y la forma del espacio. Deben servir de
inspiracién para hacer oincluso para crear ejercicios. Ademas, el espacio publico
intimiday, en los primeros tiempos, esta intimidacion limitara la accién. En el es-
pacio abierto, no es posible hacer cosas que en el aula se harian sin problemas.
Esta dificultad tiene que superarse, con la intencién de hacer todo lo que se hace

en el aula. Un buen ejemplo de esto es la voz. En la calle, hay mucha timidez en
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el uso de la voz al principio. Debemos prestar atencion para comprender que
las primeras relaciones con el espacio obstaculizan nuestra capacidad de lograr
muchas cosas. Si esto se enfrenta, esta restriccion puede ser superada.

Figura 1 - Julia Anastacia y Simone Portugal ejecutando
su esquema grupal en la calle 7° de Setembro.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2016.

En esta primera etapa de creacidon de esquemas dimensionales, nos acom-
paind Alex Brandao, estudiante de Interpretacion del ultimo semestre de la es-
cuela de teatro. Debido a sus planes de estudiar en Portugal, tuvo que aban-
donar el proceso. Brandao declaré que dejé de hacer algunos ejercicios en el
primer encuentro porque se sintié intimidado por el espacio y las personas que
lo rodeaban, las que, aunque eran desconocidas, lo hicieron sentirse muy timi-
do. Sin embargo, el estudiante logré mezclarse con las personas y hacer otros
ejercicios teatrales con los que se sorprendi6 por las posibilidades que encontré
en el espacio abierto y en las personas que transitaban. En la experiencia con
Simone Portugal, ella no usé ejercicios preparatorios de aula para comenzar la
interaccion en la calle. Ella ya parti6é hacia una relacién sensible, imitando rit-
mos, formas de caminar, de andar, de hablar y también interactu6 en grandes
desplazamientos. Por lo tanto, ella no se basé en ejercicios de preparacion ya

conocidos y buscé experimentar el espacio en un sentido mas inventivo. En el
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caso de Julia Anastacia, intentd probar varios ejercicios de preparacion fisica. En
sus comentarios, habloé de lo enriquecedores que son el espacio abierto y el in-
tercambio con las personas. Dijo que, al estar en un espacio universitario, sentia
que la gente aceptaba mas facilmente su comportamiento.

Es interesante leer la percepcion de las actrices en el proceso de creacion de
esquemas dimensionales. Traigo el discurso de Simone Portugal (informe del 5

de diciembre de 2016) sobre este proceso:

El proceso de creacién del esquema dimensional fue gradual. Realizamos tres
encuentros en el espacio abierto de la UFBA Ondina para que, finalmente, se
describiera el esquema. El objetivo era elegir una secuencia de estiramientos,
ejercicios de calentamiento y practicas de voz y cuerpo, y unirlas cuidadosa-
mente para que pudieran repetirse en la investigacion para mi entrenamiento
de actriz. La calle seria el espacio para la experimentacion. La pregunta inicial
que me hice fue “;qué me traeria de diferente la calle para mejorar mi forma-
cién como actriz?” La mayor dificultad al principio fue analizar y dejar en claro
lo que trabajaria en cada celda que se estaba haciendo, lograr que la técnica
fuera consciente. La pautainicial fue exactamente esta: descubrir por qué hago
todos los movimientos y, al momento de hacerlos, entender qué se estimula/
trabaja. Fue emocionante buscar un repertorio que pudiera cerrarse como un
plan de exploracién. Me llevo un tiempo entender que no se trataba de una
improvisacion sino de un plan secuencial cerrado. Lo que pondria dentro de
ese espacio de tiempo fue a mi criterio, ya que no habia direccion e indicacion

de qué colocar en el sentido de la partitura.

Este criterio fue alentado por mi. A diferencia de la investigacidn en la maes-
tria, en la que presenté los contenidos, y luego los estudiantes crearon sus esque-
mas, en este proceso queria ver las propias metodologias de trabajo de las actri-
ces y no interferir en las formas de utilizar la calle como lugar para la preparacién
teatral. Queria que ellas me presentaran nuevas formas de estar en la calle, de
entrenar en los espacios publicos. Traté de tener cuidado con mis declaraciones
para alentar esta autonomia en su trabajo. Lo que hice fue dar indicaciones segiin
lo que percibi en las apuestas de cada una de ellas. En el caso de Simone Portugal,
lainsté aimprovisar menosy hacer ejercicios mas centrados, para relacionar estas
busquedas con lo impredecible de la calle. Por lo tanto, la improvisacion no seria

un ejercicio impuesto por ella, sino una exigencia del espacio publico.
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Debia tener mucho cuidado porque la tendencia inicial era saltar partes por-
que todavia estaba en la fase de memorizacion. Durante mi entrenamiento
nunca habia creado un repertorio de entrenamiento cerrado. Los calentamien-
tos y estiramientos eran casi siempre conducidos por alguien, cuando no, sa-
caba el recuerdo del momento, pero nunca habia sido una repeticiéon con un
comienzo, un medio y un final. Es decir, a partir de esta investigacion, me puse
en la posicion de organizarme como una actriz que entrena su propio proceso,
ya que todo lo que vino a ser usado vendria de mi trayectoria y no habia in-
fluencia directa en el contenido creado. Solo indicaciones de por qué se realiz6

cierto ejercicio y cual fue su propésito (informe del 5 de diciembre de 2016).

Después de estas tres sesiones de creacion de los esquemas dimensionales,
salimos para comenzar a experimentar en otros espacios publicos de El Salva-
dor. En las primeras salidas, las actrices experimentaron sentimientos de inco-
modidad e inseguridad, seglin este testimonio de Jalia Anastacia (informe del 8
de diciembre de 2016):

Tengo verglienza. Todavia no me siento cémoda haciéndolo en la calle.

Me obligd a buscar miradas para tener una relacién con un transetnte, me obli-

g0 a no cerrar los 0jos y pensar que estoy en un salén de clases.

Y este de Simone Portugal (informe del 5 de diciembre de 2016):

Me senti expuesta y pequefia frente al tamario del espacio que ocupaba y de lo
ocupado por cantidades numerosas de personas. Estiré, estaba nerviosa, senti
que mivoz no llegaba al espacio. En el momento de la expansion, parecia que
estaba haciendo movimientos automaticos a pesar de estar experimentando,
todo era mas grande que yo. Improvisé frases sobre el golpe al momento de
hacer acciones con principio, medio y final. Senti que necesitaba trabajary
practicar mucho para que la situacion estuviera en mis manos. Me desestabili-
cé cuando escuché los comentarios “hay locos para todo” y “nunca haria eso”,

pero me mantuve haciendo las formas siguiendo lo que habia comenzado.

Después de cada actuacion, hablamos con las actrices sobre lo que habian
experimentado y les comenté sobre eso. Estos comentarios estaban destinados
a fomentar la busqueda de una relacién con los transelintes y también a mejo-
rar el esquema. Para ello, alenté la ejecucién de movimientos de mayor riesgo y

acrobacias, como posiciones invertidas y saltos.
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Vi algunos cambios en los esquemas de las estudiantes que asimilaron mis
provocaciones. Sin embargo, me di cuenta de que los ejercicios que trabaja-
ban personajes o actividades de actuaciéon que provocaban sentimientos te-
nian menos peso en los esquemas, y que el trabajo con diferentes emociones
no aparecia mucho.

Cabe aqui explicar lo que entiendo por juego teatral, para dejar en claro lo
que se les pidio a las estudiantes. Las explicaciones dadas en sus obras por Viola
Spolin (2007: 1) sobre el concepto exponen la relacion que crean las personas
que juegan o interactlan en la escena. Esta interaccion tendria las siguientes

caracteristicas:

A través de la depuraciéon de la percepcién sensorial, los juegos teatrales -a
contramano del énfasis en la inventiva, la interpretacion o la dramaturgia -
buscan promover la experiencia del acuerdo tacito colectivo. En ellas, la fabula
no es un punto de partida, sino un resultado de la accion y la “fisicalizaciéon”
de objetos, lugares, emociones -ejes del aprendizaje teatral- siempre esta
vinculada a la escucha cuidadosa del compafiero. Al entrar en relacién con el
compafiero de juego y construir fisicamente una ficcion compartida con los ju-

gadores en la audiencia, se aprende cdmo se da la significacion en el teatro.

Después de una de las salidas, cuando senti que las dos muchachas se vol-
vieron muy frias en su relacion con los transelntes, les propuse la bisqueda de
un nombre para cada parte del esquema. Ademas, solicité la determinacién de
una emocion diferente en cada una de estas partes, creada a partir de diversas
estrategias, como, por ejemplo, decidir de antemano si fuera alegria, tristeza,
soledad, etc., como lo hizo Michael Chekhov (1955) en su propuesta del “ges-
to psicolégico”. O buscar clichés o arquetipos, tales como la anciana, el nifio,
el policia, la prostituta, etc. Y, ademas, encontrar justificaciones claras para las
acciones, tales como: corro porque me estoy escapando del ladrén, camino de
cierta manera porque el suelo esta caliente, muevo mis brazos de alguna mane-
ra porque me estoy desperezando, etc.

Gracias a esto, algunas acciones han cambiado en los esquemas. La mayor
evidencia aparecié en el caso de Simone Portugal. En una de sus acciones, probé
un estereotipo de mujer enojada, “machona”, que era un personaje en una obra
de teatro en la que estaba trabajando. Este caso particular nos llevé a repensar

cémo podria funcionar la emocion en la calle debido a la reaccion de los tran-
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selntes cuando dejan de tener contacto con ella e incluso intentan ignorarla. La
atmésfera de tranquilidad y colaboracion se volvio hostilidad, y la gente empez6
a tenerle miedo a la actriz. Esto significaba que, incluso en momentos posterio-
res del esquema, en los que las emociones eran mas suaves, ya no era posible
establecer una nueva interacciéon con los transeuntes.

Esta situacidn nos trajo algunas preguntas. Si uno de los objetivos de salir a
la calle es relacionarse con los transeuntes, ;es mejor no recurrir a emociones
que causen desconfianza o miedo? Pero si este fuera el caso, ;tendriamos que
renunciar al territorio de la formacion de la actriz, donde se prueba toda una
gama de interpretaciones, para entrar en un lugar de complacencia con los tran-
selintes para ganar su atencién y comunicacion? ;Cémo lograr un equilibrio que
le permita a la actriz probar un alcance de gestos emocionales agresivos, fuertes

y combativos, sin perder la relacion con los transelintes?

Figura 2 - Simone Portugal ejecutando su esquema en la playa de Porto da
Barra, Salvador.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2016.

El mismo dia que Simone Portugal hizo su esquema, que provocé indiferen-
ciay hostilidad en los transeuntes, yo también realicé mi esquema. Al principio,

intenté establecer relaciones de confianza con las personas que comenzaron a

LABORATORIOS TEATRALES CALLEJEROS /

33



40

ver mis acciones. Habia hombres en la puerta de un bar, algunos vendedores am-
bulantes y transelntes que pasaban por alli. También habia un grupo de taxis-
tas con comportamientos tipicamente machistas en relaciéon con mis acciones.
En una parte del esquema, donde bailo improvisadamente con movimientos de
danza contemporanea, danzas modernas y afros, decidi abordarlos, buscando
una calidad en los movimientos que mostraran ira, agresividad y hostilidad. Se
dispersaron y dejaron de reir, sus rostros se pusieron serios. Sin embargo, en
paralelo, segui relacionandome con otras personas, buscando complicidad y
confianza. En esta ocasidn, no perdi la atencién de los taxistas, que comenzaron
a mirar seriamente, ni de las otras transelintes que continuaron mirdndome.

Simone Portugal y yo debatimos sobre mi experiencia y, aunque nos dimos
cuenta de que no habia respuestas plenas a las preguntas planteadas anterior-
mente, si habia algunas nuevas posibilidades para continuar probando el espacio
publico, teniendo en cuenta sus temores, machismos y prejuicios. Concluimos
que este trabajo hace posible encaminar respuestas a las preguntas planteadas y,
con cada experiencia, estas respuestas cambian. Desde mi ejecucién del esquema
de ese dia, podemos decir que no tenemos que aceptar ningun tipo de violencia.
Por mucho que nos centremos en el entrenamiento en la calle, podemos, sin dejar
de hacerlo, responder a estas agresiones. Y también podemos sembrar un grano
de miedo hasta el punto de casi romper la relacién con los transelntes. La actriz
tendria que aprender a medir la intensidad de las emociones, para no dejar de
sentirlas y no perder el contacto con quien esta en la calle.

Las relaciones con los transelintes, a lo largo de las ejecuciones, no eran fre-
cuentes. En la practica, fue uno de los aspectos mas laboriosos. Les sugeri op-
ciones de acciones para llevar a cabo en la calle con el objetivo de establecer
mas relaciones. Algunas de estas acciones fueron: pensar en preguntas simples
que podrian hacerles a las personas que pasaran cerca de ellas. Pero, seglin los
relatos de las actrices, esta indicacién no funcioné mucho:

Julia Anastacia: Practiqué preguntarle a la gente si me escuchaban mientras

decia el texto, pero senti como si estuviese forzando la barra (informe del 8 de
diciembre de 2016).

Simone Portugal: Fue dificil mantener relaciones. La gente rompia la conexion

con la mirada o se volvian cuando las miraba. Logré hacerle un par de pregun-
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tas a un transelnte sobre mi alineacion durante el saludo al sol! (informe del 5
de diciembre de 2016).

También sugeri que emitieran sonidos, discursos o textos tanto para las per-

sonas cercanas como para las que estaban lejos. Entonces funcion6 mejor:

Julia Anastécia: La voz proyectada para una persona me ayuda a tener mas
subtextos: “;Puedo hacerlo, puedo alcanzarlo? ;Hasta donde llego con esa
persona?”. Siento que me preparo mejor al dirigirla (sic) a alguien, ademas de

facilitar la interaccion (informe del 8 de diciembre de 2016).

Varias reflexiones y transformaciones ocurrieron a lo largo de las ejecucio-
nes. Les dije que, en la relacion con las transelntes, deberian asumir un estado
de preparacion, que yo habia estudiado en la maestria y que Tadeusz Kantor
(2010) define como “exactamente similar e infinitamente extrafio”:

La aparicion de lo exactamente similar e infinitamente extrafio es el resultado
del contacto con la calle, es otra condicién producida por la actriz para enfren-
tar el desafio y que proporciona una practica artistica [...] En la ejecucion de
los esquemas en las calles, este aspecto permitié a actrices y actores mante-
nerse presentes y conectados en todo momento. Permanecer en ese estado
hizo que tuvieran todos los sentidos atentos lo que estaba sucediendo en la
calle. (Bonilla, 2014: 74)

Dado que la actriz no asume una postura eminentemente teatral, pero tam-
poco quiere permanecer en el estado cotidiano, lo exactamente similar e infinita-
mente extrafio aparece como un punto entre estos dos niveles. La actriz deja su
comportamiento diario para asumir un estado de alerta y de juego. Este estado
nos permite enfrentar la calle, donde “sin vestimentas teatrales o escenarios que
generen una espectacularidad abiertamente, puede hacer que el publico per-
ciba al actor apenas como un loco [...]” (Bonilla, 2014: 74). Por lo tanto, asumir
aquel estado ayuda a mantener, proponer y permanecer en el espacio publico,
es una especie de generador de fuerza y coraje que permite una comunicacion y
una interaccion mas intensas.

Llamé la atencién sobre este estado después de ver cdmo las actrices deja-
ban de hacer sus esquemas para mantenerse en contacto con la gente, respon-

der sus preguntas y escuchar sus comentarios. Esta relacién hizo que la actriz

1 Secuencia de Hatha Yoga.
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perdiera la energia y la atmosfera ya creadas en el espacio con otras transelntes.
Después de mantener estas conversaciones, ellas volvieron a su esquema, te-
niendo casi que empezar de cero, segln el testimonio de Simone Portugal: “Me
di cuenta después de que, cuando paré para hablar con la gente, perdi la energia

del entrenamiento” (informe del 5 de diciembre de 2016).

Figura 3 - Julia Anastacia ejecutando su esquema frente al Teatro Martin
Gongalves, Salvador.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2016.

Sin embargo, al buscar otro tipo de relacién, nos dimos cuenta de que este
estado no permitia establecer mucho contacto con los transelntes, ya que man-
tener la comunicaciéon de una manera extracotidiana era muy anormal para
las personas, lo que causaba cierta inseguridad e incomodidad. El transedn-
te se siente incémodo porque no le queda claro quién es esta chica que hace
movimientos tan extrafios. Esto que se presenta como una de las ventajas de
la propuesta, al momento de intensificar las relaciones con los transelntes se
convierte en un factor limitante. Muy pocas personas quieren relacionarse con
lo diferente, temen estar expuestas al ridiculo. Pero ;como no abandonar el es-
quema o la atmésfera ya creada y continuar o aprovechar los discursos de los

transelntes cuando deciden relacionarse?
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Me acordé de los terreiros de candomblé. En ellos, la espiritualidad y la coti-
dianeidad coexisten muy de cerca, sin muchas fronteras entre si. Un objeto ritual
puede convertirse en otro momento en un juguete o un objeto para el uso diario,
sin relaciones rigidas; ellas cambian segun las circunstancias que surgen. Esto
nos aleja auin mas de ese comportamiento ritual del “actor”, un estado que esta
sacralizado hasta el punto de que el artista se convierte en una figura santa, que
dificilmente entraria en contacto con la gente comun, especialmente en la calle,
donde el espacio sagrado es vencido por el comportamiento pagano.

Con todo esto, les dije a las actrices que usaran el sentipensar, una filosofia
de origen africano, y que probaran, de esta forma, el relacionamiento en los es-
pacios publicos. Asi, podrian salir del estado infinitamente extrario para entrar
con rapidez en lo exactamente similary relacionarse con una vida cotidiana que
ofreciese confianza a las personas en la calle, alcanzando de esta forma a mante-
ner relaciones mas duraderas o, al menos, mas frecuentes. Advertimos que este
exactamente similar podria mantener el mismo estado de preparacién para no
perder lo que ya se ha logrado o podria servir como un desafio, ya que deja caer
algo que ya se logro para volver a levantarlo al nivel que se tenia antes.

Esta propuesta esta en linea con otra conclusion a la que llegué en la maes-
tria. Uno de los aspectos encontrados en este proceso de investigacion fue la
precision y la flexibilidad, que pedian lo siguiente para la realizacion de los es-

quemas dimensionales:

[...] la actriz tiene que intentar hacer el esquema con precision y justeza en
sus movimientos, secuencias y discursos. [...] En esto consiste la flexibilidad:
la actriz o el actor se da el placer de reaccionar a las acciones de la calle, pero
nunca abandona su esquema, busca el momento adecuado para volver a ély

continuar con la misma precisién que antes. (Bonilla, 2014: 67)

Después de la defensa de la maestria, del consejo del profesor Eduardo Cou-
tinho, quien form¢ parte de la junta, y de las experiencias que tuve a lo largo de
los afos, puedo decir que, a este respecto, lo realmente importante es la flexi-
bilidad sobre la precision. Buscar la correccion de los movimientos no deberia
ser una prioridad frente a la posibilidad de establecer relaciones con el espacio.

Mantenerse flexible permite una mayor interaccion: este estado propuesto por
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la Kalunga? y otras filosofias africanas como la “mandinga™, tan llamada en
la capoeira, son otros estados de atencion que generan un juego flexible, ya
gue permiten mantener un estado escénico al mismo tiempo que aceptan salir
de él para buscar otros estados, como lo cotidiano, lo exactamente similar, la
complicidad, el juego o la confianza. El juego se expande mas alla de una ritua-
lizacion y sacralizacion del estado del actor, que solo limita y coloca barreras
entre aquellos que logran la santidad y aquellos que no lo hacen y permanecen
en el nivel pagano.

Los lugares comerciales de la ciudad (Avenida 7 Setembro, Lapa, Praca da
Piedade, 2 de Julho, Comércio) fueron los espacios que proporcionaron mas op-
ciones de relacionamiento y ayudaron a ampliar la practica de los analisis rea-
lizados. Estos espacios, por los comentarios de las actrices, eran mas ricos en
relaciones e interacciones.

Comenté con ellas que debian aprovechar el espacio y lo que ofrecia, como
los comportamientos de las personas, los sonidos que se producen en la calle,
los gritos de los vendedores o los ruidos repetitivos, y que intentaran incorporar
eso en sus esquemas. Después de algunas ejecuciones, las narraciones de las
actrices mostraron como ellas fueron saliendo de la incomodidad para disfrutar

del entrenamiento en la calle:

Julia Anastacia: Muchas voces y muchos otros cuerpos aparecieron al imitar
a las personas. Creé muchas historias en mi cabeza, fue genial para los descu-
brimientos. Hoy no me senti tan avergonzada, de hecho, realmente senti que

trabajé, que ejercité y descubri cosas (informe del 8 de diciembre de 2016).

Simone Portugal: Fue una nueva situacién en mi formacion. Aprender a lidiar
con el transelnte y, al mismo tiempo, continuar entrenando, usar las situacio-

nes que ocurren para entrenar (informe del 5 de diciembre de 2016).

Sin embargo, queria buscar otras metodologias u oportunidades para apro-
vechar el espacio publico. Hasta entonces, los esquemas dimensionales habian
contribuido al nivel de trabajo individual, lo que coloca a la actriz en una exi-

gencia particular, no solo por enfrentar el espacio publico de las ciudades de

2 Linea que cruza océanos y continentes mas alla de las montafias de Occidente y permite el didlogo entre los
mundos de los vivos y los muertos, asi como otras posibilidades simbolicas que se extraen de ellas, segun la
conciencia cosmica de los Bacongos: pueblos del antiguo Reino del Congo (S&o Bernardo, 2017)

3 Filosofiay costumbres del antiguo imperio Mali del Africa Occidental.
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Abya Yala y su complejidad, sino también por asumir esta experiencia sola y sin
simbolos que puedan protegerla bajo un marco teatral o espectacular.

Figura 4 - Julia Anastacia y Simone Portugal ejecutando sus esquemas en un
corredor entre la Avenida 7 de Setembro y Carlos Gémez.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2016.

Aprovechando las inspiraciones que surgieron, como resultado de las lectu-
ras y sugerencias de otros enfoques en el espacio publico, les propuse llevar a
cabo nuevas actividades que no fueran los esquemas dimensionales individua-
les. Queria probar experiencias que comprometieran tanto el entrenamiento con
el espacio como el ejercicio de la relacién entre actrices. En una de las salidas,
hice la propuesta de realizar al mismo tiempo y en el mismo lugar los esquemas
dimensionales de las dos actrices. Este intento ocurrié dos veces, y noté que los
esquemas, por haber sido creados desde una perspectiva individual, no ofrecie-
ron a las actrices motivaciones para realizar un trabajo conjunto mas alla de la
relacién con el espacio. Entonces, hice un nuevo intento: pasé una secuencia de
ejercicios basicos que debian incrementarse con ejercicios que las actrices pro-

pondrian. Mis propuestas de ejercicio se describen en la siguiente tabla:
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Cuadro 4 - Propuesta 1 de ejercicios para esquemas grupales.

Recorrer el espacio

Mirandose todo el tiempo, entre las dos y las personas en el espacio.
Mientras recorren, hacen ejercicios de acondicionamiento vocal.

Juego de la pelota
imaginaria

Una lanza a la otra una pelota imaginaria que recorre el cuerpo de
cada una, sabiendo que la pelota tiene voz, y por cada parte del
cuerpo que pasa, saldra un sonido diferente. Intentar lanzar la pelota a
los transelntes. No quedarse en un espacio.

Juego de
convenciones

Cada actriz lanza una de las siguientes convenciones (a, b, c) en
cualquier momento. Las convenciones cambian de vez en cuando.
a) Muévete por el espacio con diferentes saltos.

b) Di tu nombre en diferentes tonos y volimenes.

c) Bailar cualquier baile de salon.

Dialogo

Decir el siguiente texto como si fuera un didlogo entre las dos, con
movimientos corporales a nivel del suelo:

Uno: jLanzale la piedra a Geni!

Otro: jLanzale la piedra a Geni!

Uno: jElla esta hecha para ser golpeada!

Otro: jEs buena escupiendo!

Uno: jSe lo puede dar a cualquiera!

Otro: {Maldita Geni!

Fuente: Elaborado por la autora

Las actrices propusieron los ejercicios organizados en la siguiente tabla:

Cuadro 5 - Propuesta 2 de ejercicios para esquemas grupales.

Cancion

Mané pipoca
M-a-md
N-e-né
Mané

P-i-Pi

Mané pi
Pe-0-pb
Mané pipo
C-a-ca
Mané pipoca

Contacto expandido

Una toca una parte del cuerpo de la otra, que debe realizar un
movimiento a partir de la parte del cuerpo que fue tocada.

Dichos miserables

Una moldea el cuerpo de la otra, dejandolo en una forma extrafia.
Desde esta posicidn, la actriz debe pronunciar un texto con la

sensacion que produce esta postura.

Fuente: Elaborado por la autora
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Las actrices realizaron estas nuevas secuencias, combinando el orden de los
ejercicios y haciendo pequefios cambios en cada uno de ellos. Esta experiencia
le dio un tono diferente a la relacién con el espacio y las personas. También fue
interesante realizar ejecuciones con una colega porque, al sentirse acompafa-
da, la accion es mas emocionante.

Me di cuenta de que surgié una mayor exigencia por parte de las actrices
cuando estaban juntas en el espacio, porque, al hacer el esquema dimensional
individual, el ritmo puede caer facilmente si la actriz se siente cansada o desani-
mada, pero, al entrenar juntas, mantener la relacién, tanto con la calle como con
la compafiera, exige estar mas alerta y activa.

La relacién con el espacio fisico se expandid, ya que las actrices sintieron una
mayor confianza para experimentar con las formas fisicas del espacio. Sin embar-
go, la relacién con las personas ha disminuido, ya que esta audiencia delimita un
poco mas el sentido espectacular de la presentacion de la escena. En esta etapa,
las personas quieren asumir la condicién de espectadoras. Sin embargo, creo que
todavia se puede explorar algliin tipo de interaccidn con esta proto-platea.

La experiencia en El Salvador me ayud6é mucho en el disefio de lo que se-
ria el laboratorio Saldn: Calle Lationamericana, que se ejecuto en las siguientes
ciudades. Los ejercicios probados con las actrices, ademas de presentarme las
multiples posibilidades de reaccién de los transelintes, me mostraron que hay
diferentes poderes de interaccién en los diferentes espacios de las ciudades.
Ciertamente, puedo decir que esta experiencia me ha dado un mayor dominio
de los espacios publicos y de las acciones que pueden enriquecer la relacién con
las transelntes. Mi campo de investigacion pudo enfocarse mas con esta expe-
riencia, las reflexiones que tuve con las estudiantes fueron un material muy va-
lioso para esta investigacion.

A continuacioén, quiero destacar los aspectos que, a partir del trabajo en las
calles de Salvador con Judlia Anastacia y Simone Portugal, continuaron acom-
pafandome a lo largo de los laboratorios y en los analisis posteriores de esta
investigacion.

Una de las primeras anotaciones, que segui repitiendo en los siguientes la-
boratorios, fueron dos advertencias antes de que comenzaran las acciones en

la calle. Una es entender el cuerpo como un ser o el cuerpo como soma (Fernan-

LABORATORIOS TEATRALES CALLEJEROS /

4



48

des, 2015). Al planificar esquemas dimensionales, la actriz tiene que tener esto
en cuenta. Ella puede hacer ejercicios que prioricen el funcionamiento de la voz
0 movimientos que apunten a revisar una determinada técnica o ritmo, pero la
voz y el movimiento no se pueden separar, siempre estan juntos en un conjunto
organico, holistico y completo que es el ser, el yo, el cuerpo.

La segunda advertencia es sobre el impacto que el espacio publico tiene en
los primeros contactos. En este sentido, siempre he hablado de dos relaciones.
Una tiene que ver con escuchar el espacio, saber qué dice, propone, mueve, dis-
trae y muchas otras cosas. Con estas relaciones, la actriz debe jugar, responder,
inspirarse, escuchary responder. Esta accién es dificil porque no se realiza en un
aula cerrada, que nunca tiene nada que decir, que es algo a lo que los estudian-
tes estan acostumbrados. La segunda relacion es de intimidacidn. En las prime-
ras salidas, el actor se siente muy intimidado por el espacio. Esto genera que él
no pueda hacer muchos movimientosy, sobre todo, no emitir ningiin sonido. La
voz altera enormemente el espacio publico, especialmente si tiene un caracter
escénico o un volumen un poco mas alto de lo normal. Al hacer practicas calle-
jeras, es muy comun que los actores no hablen en voz alta o no usen el sonido
dentro de los esquemas. Por eso decidi dar esta advertencia al inicio del proceso.

Otra conclusion que permanecio en los laboratorios posteriores fue el estado
en el que el actor se encuentra en la calle. Este, que puede estar entre lo infi-
nitamente extrafio y exactamente similar y que, en esta asumida condicién de
extrafeza, se comunica de la manera mas similar con los transelntes mientras
hace su esquema. Un esquema que es completamente flexible para que la actriz,
sin olvidarlo, pueda tener “una atencion constante, amplia y total, que le per-
mita absorber y decodificar los acontecimientos” en el espacio publico, como lo
describe Ana Carneiro (2005: 131) en su andlisis del presentador-narrador de las
obras del grupo teatral Td Na Rua.

Entre la extrafieza, la similitud y la flexibilidad, la actriz se sitla en un estado
mas cercano al popular que al erudito, al pagano que, al sagrado, entrando y
saliendo, transformandose y paseando por diferentes emociones, lo que le per-
mite tanto encontrar complicidad en las transelntes, como permitirles expresar

sentimientos de disgusto, apatia o ira, con el objetivo de experimentar diferen-
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tes rangos emocionales y sus respectivas reacciones en las personas que pasan
y habitan las calles.

La altima conclusion de la experiencia en El Salvador fue que me parecio6 ne-
cesario trabajar en grupo, por mas que esto cree una condicién mas teatral en
las calles y se pierda un poco la naturaleza del espacio urbano que se convierte
en un escenario. El trabajo colectivo es importante para tener otros tipos de ex-
ploraciones, tanto en relacién con los transetntes como en el uso de diferentes
herramientas escénicas, que no aparecen en el trabajo individual. Al trabajar en
grupos, las actrices aumentan el foco de atencién, lo que aumenta la exigencia
porque, ademas de tener la percepcién de todos los puntos en los que se trabajé
en las secuencias individuales, deben enfocarse en la relacion con los colegas

con los que estan trabajando.

530 Paulo, Brasil

Febrero de 2017

Ellaboratorio hecho en Séo Paulo se realiz6 con el grupo de la materia Practicas
callejeras, dirigida por el profesor Eduardo Coutinho, del curso de pregrado en
Artes Escénicas en la Escuela de Comunicacion y Artes (ECA) de la Universidad
de Sao Paulo (USP). El laboratorio fue intensivo. El profesor propuso que se hi-
ciera durante siete dias, durante ocho horas cada dia. Este fue un gran desafio
para mi porque, ademas de ser el primer laboratorio que hacia en el trabajo de
campo para esta investigacion, el periodo propuesto exigi6 mucho mas de lo
que imaginaba.

Para esta ciudad habia planeado un laboratorio pensando en las experien-
cias que tuve en los talleres realizados tanto en el proceso de maestria como
en otros en el camino hacia el doctorado. Puse en orden diferentes contenidos
que podrian ayudar a los participantes a crear su esquema dimensional. Eran los
mismos contenidos que describi en la introduccion de este enlace, pero en este
caso arriesgué un nuevo conjunto de procedimientos. Como el trabajo con las
estudiantes en El Salvador no fue precedido por ningun taller, y ellas lograron

crear sus esquemas con mucha contundencia, propuse una primera reunién con
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los estudiantes de la ECA para que esa autonomia pudiera tener lugar. Entonces
le pedi a la clase que comenzara a calentar y hacer los ejercicios que usualmente
usan antes de tener una practica escénica. Los dejé calentarse por mas de una
hora. Queria saber qué herramientas usaban para entrenar. Entonces, comencé
a preguntar: “4Qué tipo de energia estas usando?”, “;Ddénde esta el trabajo de la
vozy el cuerpo?”, “;Podrias arriesgar mas en el uso del cuerpo y la voz?”. Al hacer
este tipo de preguntas, me llevo otra hora estimular su practica. Incluso cuando
me di cuenta de que la clase estaba agotada fisica y psicolégicamente, continué
con mi planificacién.

En los testimonios de las estudiantes, al final del laboratorio, expresaron un
sentimiento de incomodidad y desesperacién en relacién con esta primera pro-
puesta. Todas esperaban que yo indicara como deberian preparar su cuerpo para
una actividad escénica, ademas de una accién mas teatral después de ese espa-

cio. Segun las palabras de Agmar Beirigo (informe del 11 de febrero de 2017):

Estaba esperando la direccion del ejercicio. Esperaba una direccién del otro,
de alguien que me estd mirando, alguien que tiene una investigacién en la que
estoy inserto. Esperaba la conduccién de mi propia investigacion de actor por

otra persona, hablando pragmaticamente.

La autonomia desarrollada con las estudiantes de Salvador no se repiti6é con
este grupo. Por sus reacciones, demostraron que no creian en un espacio de bus-
queda propia, quedando a la espera de mis indicaciones. Fue muy incomodo
para este grupo comenzar un espacio donde eran ellos los que tenian que buscar
su propio material.

De los siete dias, planeé quedarme en el aula durante los primeros tres dias,
revisando los contenidos generales del laboratorio. El profesor Eduardo Cou-
tinho siempre estuvo conmigo durante todo el intensivo. Esto fue muy valioso
porque habia sido miembro de la mesa de mi maestria y, por lo tanto, ya cono-
cia mi investigacion. Durante esos dias fue un orientador, me hablé de varios
aspectos relacionados con el disefio del laboratorio, como por ejemplo de los
angulos que podria mejorar o tener en cuenta para una mayor contribucién a
mi proceso. Después del primer dia, analizd6 mi propuesta de dejar que el es-
pacio de preparacién de la clase se desarrolle con mucha independencia. Dijo

que es necesario que las personas sepan que la educacion y el entrenamiento
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necesitan autonomia, pero que esta conciencia debe llegar en un proceso y no
por sorpresa. Debido a la falta de libertad que tienen los estudiantes durante la
graduacion, las clases esperan recibir 6rdenes de los profesores que, a su vez,
esperan que los grupos de estudiantes cumplan con sus demandas. Con esta
tradicion de la formacion que proviene de los primeros anos de la infancia, era
muy dificil que la clase comprendiera mi propuesta y aprovechara la “libertad”.
Coutinho me aconsejé, para los proximos encuentros, recuperar la condicion de
lider para ganar la confianza del grupo y motivarlo a continuar en la experimen-
tacién. Queria mantener una metodologia que no fuera tan conducida, pero des-
pués de las sugerencias del profesor, en los siguientes dos encuentros di clases
mas tradicionales de preparacion actoral. Esta decision también fue sustentada
por la practica nada convencional que la clase haria dias después en la calle, ya
que esta accién en el espacio publico, como destacé Coutinho, seria muy llama-
tiva para los participantes.

Por lo tanto, la clase se mostré6 mas motivada en otras reuniones, participan-
do en un taller completamente guiado por mi. Trabajamos elementos de plas-
ticidad, posiciones invertidas, relaciones corporales y, también, mi versién del
Cubo de Laban. Tanto Coutinho como la clase encontraron este ultimo conteni-
do importante para sus procesos de formacion. Sobre esto, el profesor coment6
que, con la metodologia que desarrollo, logro darle al participante un poco de
libertad, al mismo tiempo que no dejo de guiarlo. Las estudiantes también co-
mentaron cémo funciond este elemento en sus experimentos. A continuacion,

transcribo la impresién de Gabrielle Tavora (informe del 11 de febrero de 2017):

Es interesante porque tienes de dénde partir para ir a hacer algo en la calle. Y
para percibir nuestros vicios y clichés de actuacién. “Siempre uso gestos con
esta calidad de movimiento; ;cdmo usar a los demas?” A través del Cubo de
Laban [sic], puedo experimentar otras cualidades de movimiento en mi propio
cuerpo y observar a otras personas. Ver comportamientos y cuerpos es un adi-

cional a este trabajo de investigacion del propio cuerpo de la actriz.

También cito a Isadora Scoralick (informe del 11 de febrero de 2017):

En cuanto al concepto del Cubo de Laban, me encanté conocerlo. Cuando lei
las caracteristicas del movimiento --cortado, continuo, recto, curvo, pesado,

ligero, pensé en alin mas posibilidades: cuerpo pesado +voz ligera; cuerpo cor-
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tado +voz continua ... Queria hacer mas combinaciones, pensé que era posible

hacerlo mas complejo y abrir nuevos caminos.

Tuvimos un momento en el que la clase trajo ejercicios para compartir. Mu-
chos de ellos eran juegos para activar la atencién escénica que creaban un am-
biente muy festivo en la sala. El estudiante Agmar Beirigo presentd un baile que
tiene sus origenes en las culturas del sertdo brasilefio. Debido a la proximidad a
algunos bailes que conozco del resto del continente, me parecié muy pertinente
conservarlo para los préximos laboratorios.

La primera salida a un espacio publico fue el cuarto dia, en el campus de la
USP. En ese espacio, le pedi al grupo que hiciera una primera revisién de cual
seria su esquema dimensional. Les dije que aprovecharan el espacio abierto. En
esta jornada también revisamos elementos de trabajo vocal. El mismo dia, en el
segundo turno, revisamos los elementos que comparto de la capoeira. Para mi
sorpresa, nadie en la clase habia hecho capoeira antes. Esperaba que, estando
en Brasil, alguien seguramente hubiera pasado por algin grupo o espacio de
entrenamiento con capoeira, pero eso no ocurrio.

En el mismo espacio, le pedi a la clase que se reuniera en pequefios grupos
de dos o tres participantes para que pudieran describir cual seria su entrena-
miento grupal.

Al dia siguiente nos encontramos en el Parque Trianon, en la zona central de
Sao Paulo. Alli pedi, el primer dia, que cada estudiante revisara su esquema indi-
vidual y también aprovechase la influencia del espacio y, aiin mas, de los pocos
transelintes que pasaban por los senderos del parque. Después de eso, en el mis-
mo parque, cada estudiante present6 lo que habia logrado para toda la clase.

Continuando en el parque, por la tarde les pedi que trabajaran en la creacién
del esquema por grupos. Se hicieron las mismas recomendaciones: dejar que
tanto el espacio como los transelntes tuvieran influencia. El trabajo en grupo
fue mucho mas facil para esta clase. De la misma manera que sucedié en El Sal-
vador, el trabajo grupal, incluso creando un ambiente mas teatral y, por lo tanto,
haciendo que la calle pierda un poco su caracter, dejé a los estudiantes mas se-
guros y abiertos al riesgo en la relacién con las transelntes. Algunas experien-

cias interesantes sucedieron, como comenta Isadora Scoralick:
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Una experiencia que me gusté mucho fue en el parque Trianon, cuando mi
grupo comenzé a jugar juegos de teatro, y algunos transelntes se unieron a
nosotros. Cuando aprendimos esos juegos, estdbamos en clase, en el curso
de teatro, con una profesora. Todos estdbamos acostumbrados a este tipo de
actividad y seguimos las instrucciones normalmente. Pero hacerlo en la calle
es otra cosa. La gente no tenia contacto con las clases de teatro, por lo que las
instrucciones que dimos les parecian muy extrafias. Se rieron, hicieron mue-
cas, jugaron de manera diferente a la nuestra. Fue una reunion muy buena,
muy interesante. Valié la pena haber participado en el intensivo (informe del
11 de febrero de 2017).

Y también Gabrielle Tavora:

Disfruté mucho de los ejercicios en el parque Trianon, en grupo. Me conecté
con las disciplinas de Juegos Teatrales y Accion Cultural. Una cosa es que tu
propongas un juego a tus colegas universitarios que hacen teatro, y otra cosa
es comenzar un juego en la plaza, y poco a poco la gente se animara a ser parte
de eso (informe del 11 de febrero de 2017).

Tuvimos dos reuniones mas, en Anhangabau el sabado por la mafanay en
la Avenida Paulista un domingo, ambas en el area central de la ciudad. En estos
dos momentos, la instruccién fue recorrer las calles y pasar todos los esquemas,
tanto los individuales como los grupales, uno por uno. El sdbado hice mi esque-
ma primero. Después de mi ejecucién, que en realidad se hizo mas por mi deseo
de intervenir en la calle en Sdo Paulo que por hacer una demostracion para la
clase, algunos estudiantes dijeron “ahora estd mas claro lo que tenemos que
hacer”. Este comentario fue muy provocativo para mi, lo que me motivoé a partir
de ese momento a hacer siempre mi esquema antes de que cada persona del
grupo hiciera el suyo.

Los dos espacios presentaron légicas diferentes. Anhangabad, siendo una
zona comercial y con fuerte evidencia de la desigualdad en Sao Paulo, nos hizo
pensar en contextos politicos y de clase social. Tenia un ambiente hostil y frio.
Sin embargo, los transelintes no dejaron de interferir en las acciones de los estu-
diantes. Desde hombres que admiraban el trabajo realizado por los grupos hasta
mujeres religiosas que se bendecian y borrachos que se paraban gritando o can-

tando cosas a los estudiantes.
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La violencia de género también fue muy evidente en las reacciones de los
transeuntes. Destaco dos episodios aqui. Uno de los estudiantes, rubio, con una
altura de aproximadamente un metro con ochenta, corpulento, al hacer su es-
quema al lado de un lugar donde los habitantes de calle tenian sus tiendas, no
tuvo interferencias directas, nadie se le acercé para decirle nada. A pesar del
hecho de que varias mujeres pasaron, observarony sonrieron. En el caso de otra
estudiante, con una altura de aproximadamente un metro y sesenta, delgada y
blanca, que ejecutaba su esquema cerca del Teatro Municipal, varias personas
pasaron haciendo algunos comentarios, de frases religiosas como “la sangre de
Cristo tiene poder”, hasta comentarios de hombres que mostraron un ataque por

su condicion femenina, segln el testimonio de Gabrielle Tavora:

Esta “exposicion” que tuve durante unos minutos también me hizo notar una
condicion de género en la que nunca habia pensado mientras actuaba en esce-
narios en espacios cerrados. En un ambiente donde hay varios hombres en las
calles, al igual que en este tramo de Anhangaba, yo, como mujer, estaba en
una situacion de visibilidad que provoco las reacciones mas diversas, y entre ri-
sasy miradas dirigidas a mi, también escuché algunos comentarios machistas,

claramente de naturaleza sexual (informe del 11 de febrero de 2017).

Figura 5 - Pedro Dix ejecutando su esquema frente al Teatro Municipal de Sao Paulo.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.
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Por otro lado, la Avenida Paulista los domingos es un espacio para el ocio fa-
miliar y de manifestaciones de todo tipo, desde politicas hasta culturales y artis-
ticas. Todas las personas que pasaron cerca de las estudiantes sonrieron, a pesar
de que estaban sorprendidos por las extrafias acciones. Nadie se preocupd ni se
molesto al ver a una joven tendida en el suelo diciendo cosas ininteligibles. Los
esquemas grupales adquirieron un caracter espectacular, de presentacion. Que-
dé marcada en mi memoria una imagen de uno de los grupos, compuesto por
cuatro estudiantes, que decidi6 hacer su esquema en los pasos peatonales de
la avenida. Sus movimientos correspondian a una secuencia del método Suzu-
ki, con movimientos coreografiados, rectos, apoyados en cuerpos muy firmes y
presentes, acompafados de gritos cortos y contundentes. Todo esto, mas la ar-
quitectura de la regidn, generd un aspecto muy atractivo, ya que tanto las lineas
pintadas en el piso de la calle como los edificios altos detras del grupo, se com-
binaron perfectamente con la linealidad de los cuerpos. Los transelntes estaban

encantados con la accién, y el grupo, orgulloso de su intervencién.

Figura 6 - Isadora Sampaio Scoralick, Amanda Massucci Batista, Ronaldo Cesar
Fogacay Thiago Felipe Barboza, ejecutando su esquema grupal en la Avenida
Paulista, Sao Paulo.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.
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El encuentro final con la clase fue para evaluar el trabajo realizado. Para mu-
chas estudiantes no fue Gtil e incluso fue innecesario. Una de ellas declaré que seria
innecesario salir a la calle ya que su actividad profesional estaba mas dedicada a
grabar en el estudio. Esta chica es cantante y el dia que participé en el laboratorio
estaba grabando un album. Entonces, cambiar la acogedora sala de grabacién por
la incomodidad de la calle era mas que una molestia, incluso era desesperante.
Otras estudiantes se negaron a experimentar en los espacios publicos o tardaron

demasiado en hacer sus esquemas, como informa Isadora Scoralick:

[...] Senti que fuimos demasiado rapido a la calle. En mi tiempo psicolégico,
todavia necesitaba de mas entrenamiento dentro del aula, para luego salir y
hacer el esquema con mas propiedad sobre los movimientos (y con mas tran-
quilidad también). Estaba muy timida, ya que las acciones ain no me eran
familiares. Sentia que no sabia lo que estaba haciendo, o por qué lo estaba

haciendo, o hacia dénde iba (informe del 11 de febrero de 2017).

Efectivamente, mi planificacion no tuvo en cuenta el contexto de los estu-
diantes. Actué como si estuviera interactuando con mis motivadas becarias de
Salvador y no con estudiantes que tienen intenciones muy diferentes, en tér-
minos profesionales, de las de las estudiantes del nordeste del Brasil. Uno de
los analisis realizados por Eduardo Coutinho destacé este hecho. Coutinho me
explico de donde provienen la mayoria de los estudiantes en este curso. Como
las clases son solo por la mafiana, a los alumnos les resulta dificil conseguir un
trabajo durante su proceso de formacion y por lo tanto, en general, son susten-
tados por sus familias. Un buen porcentaje de ellos proviene de familias de clase
media y media alta. Ellos tienen la intencién de ingresar al mercado de televi-
sion, cine o teatro musical y grandes audiencias. Tener experiencias en espacios
no convencionales o en la calle no es un deseo comun en los grupos que perte-
necen a este curso.

Pero también hubo otros comentarios de estudiantes que sintieron que el

trabajo les exigia autonomia, como en esta declaracién de Agmar Beirigo:

Estamos insertos en un sistema educativo que nos vuelve pasivos frente a
nuestro aprendizaje, pasivos en el sentido de que el maestro nos transmitira
el conocimiento y depende de nosotros anotar lo que es importante, estudiar
y cumplir con las expectativas depositadas en nosotros. Y esta pasividad va

mas allad de la escuela, y llega a nuestro trabajo como actor, penetra nues-
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tra forma de pensar y estar en la sociedad, especificamente aqui, en nuestra
postura dentro de la investigacion en actuacién [...] una ecualizacion a este
nuevo espacio es necesaria, pero estar alli en un estado de juego, en este in-
tercambio con el espacio y las personas, quiza sea lo mas importante; y las
consecuencias que esto tiene en el trabajo de ese actor y, en consecuencia,
[sic] en el entrenamiento necesario para que un actor esté en la calle (informe
del 11 de febrero de 2017).

Las discusiones con los estudiantes y el profesor Eduardo Coutinho fueron
muy valiosas para los siguientes laboratorios. Las reacciones y el caracter muy
intenso me ayudaron a estructurar mejor el trabajo.

Saco cuatro conclusiones del trabajo con las estudiantes de la ECA-USP. La
primera es sobre mi objetivo de tener procesos pedagogicos en los que la auto-
nomia sea un pilar. Con este grupo de estudiantes y con las reflexiones que hice
con el profesor Coutinho, aprendi que la autonomia o la libertad en el aula, en
la mayoria de nuestros contextos, deben nacer del proceso y no surgir como una
condicién a priori. Esto se debe a que, al menos en las generaciones de nuestros
estudiantes universitarios de hoy, han pasado por procesos escolares en los que
impera un régimen pedagogico basado en el conductismo y/o cognitivismo, la
estandarizaciony el poder absoluto del maestro. Con este tipo de pasajes forma-
tivos, los estudiantes aprenden a obedecer mas que a proponer o crear, basan-
dose en castigos o premios, como explicaron los investigadores Marco Antonio
Coelhoy Lenise Ribeiro Dutra (2018: 58):

[...] la ensefianza se obtiene cuando lo que se ensefia se puede colocar en
condiciones de control bajo un comportamiento observable; asi, esto se logra
cuando el comportamiento no deseado se castiga y lo deseado se refuerza e

incentiva con estimulos hasta que se vuelve automatico.

En este automatismo que se encuentran nuestras estudiantes, comenzar a
trabajar con metodologias que requieren autonomia se vuelve improcedente.
La clase, en lugar de buscar sus propios espacios para experimentar y disfrutar
de sus particularidades, se cerr6 a la exploracién y se perdi en el proceso pe-
dagbdgico, sintiendo una especie de abandono que no contribuy6 al aprendizaje.
Parece necesario recordarles o persuadirles para que busquen la libertad. Si lo

que hay es la imposicion de la libertad en lugar del sentimiento de la necesidad
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de ella, lo que sucede es algo similar a lo que describe Frantz Fanon (2008: 183)
sobre cuando el esclavo obtiene la libertad como un regalo y no como resultado

del esfuerzo de la lucha:

Pero el negro ignora el precio de la libertad, ya que no luch6 por ella. De vez en
cuando lucha por la libertad y la justicia, pero siempre se trata de la libertad
blanca y la justicia blanca, de valores secretados por los sefiores. El antiguo
esclavo, que no encuentra en su memoria nila lucha por la libertad ni el anhelo
de libertad del que habla Kierkegaard, tiene la garganta seca frente al joven

blanco que juegay canta en la cuerda floja de la existencia.

Para que los estudiantes no tengan la garganta seca frente a las metodologias
que piden que no se sigan las reglas, sino que se propongan, uno debe recordar
la necesidad de autonomia y autoconocimiento y que el maestro no es mas que
una compafiia, un socio de dialogo, un espejo para ser visto o escuchado.

Pero ;como hacer necesaria la autonomia y la libertad cuando lo que se ha
establecido en las sociedades es la dependencia del otro, del esposo, del presi-
dente, del padre, del profesor? En el caso de los laboratorios, mi propia accién
en la calle, mi esquema dimensional era una alternativa que permitia a los estu-
diantes identificar una libertad deseada. Esa fue otra experiencia de aprendizaje
que obtuve de este grupo.

Cuando dejé de ser la profesora que no se arriesga y que no deja su espacio
cémodo de quien detenta el conocimiento, las estudiantes ya no me miraron con
la garganta seca, como si yo fuera el hombre blanco saltando en la cuerda floja,
como se dijo en la cita previa de Fanon. Me lancé a la calle como si fuera una de
ellas, con errores, con fallas, con incertidumbres, pero disfrutando de la libertad
de dejar el comportamiento estandarizado para causar extrafieza en ese espacio
tan conocido por todos, la calle. Cuando puse mi propia carne “a la hoguera”, los
estudiantes vieron que era posible no quemarsey disfrutar del jugo que produce
el calor del espacio publico. Es una circulacién de conocimiento de otro tipo,
a través de otros canales, segln lo propuesto por la investigadora Naira Ciotti
(2014: 59), seglin quien: “Cuando un profesor esta frente a sus alumnos, puede
usar varios elementos como la voz, el cuerpo y el lugar donde esta para comuni-

car lo que piensa a los cuerpos que estan frente a él”.
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Figura 7 - Isadora Sampaio Scoralick, Amanda Massucci Batista ejecutando su
esquema grupal en la Avenida Paulista, Sdo Paulo.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

El trabajo pedagégico no estd impulsado por la teoria, ni por el esfuerzo ra-
cional para explicar las ventajas que existen en la calle. El trabajo necesita una
accion pedagobgica, la accion de quien lidera, ensefia, acompania, permanece en
el mismo nivel de quien explora, aprende, experimenta. Ademas, “la profesora”
también necesita esta exploracion, aprendizaje y experimentacién con la clase
con la que se relaciona, porque es en este intercambio que el proceso es signifi-
cativo, tanto para los estudiantes como para los docentes.

Con la experiencia en Sdo Paulo, también pude confirmar las diferentes sen-
saciones, relaciones y percepciones de cada lugar. Sentipensar que nuestros
espacios publicos son extremadamente machistas y discriminatorios no solo
genera una conciencia sobre las injusticias de nuestras ciudades, sino que tam-
bién impone un tipo particular de relacién con las calles y el propédsito de los
esquemas dimensionales.

Nosotras, como mujeres, debemos salir a la calle haciendo un esfuerzo adi-
cional, debemos tener mucho coraje para enfrentar estos espacios que estaran
listos para violentarnos. Sin embargo, no debemos dejar de hacerlo, por dos ra-

zones. La primera es luchar por el derecho a la ciudad. La segunda es porque el
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aprendizaje sera mayor. No tenemos el espacio ya ganado como los hombres:
debemos trabajar mas para poder aprovechar las ventajas que, a pesar de todo,
las ciudades aun ofrecen.

También es necesario reflexionar sobre dénde se practica un tipo de tra-
bajo como el que hacemos. Nuestras ciudades estan compuestas de muchas
fronteras invisibles. Hay lugares marginales, donde la pobreza es evidente; hay
lugares donde los privilegios, por el poder adquisitivo, logran hacer invisibles
nuestras arraigadas injusticias y miserias; y hay un sinnimero de lugares que se
encuentran entre esos dos. Es posible que un espacio como la Avenida Paulista
un domingo, sea muy cémodo, agradable y placentero, muy diferente de las ca-
lles comerciales en las que no hay problemas para pasar por encima del actor,
decirle malas palabras o violentarlo por ocupar un espacio que podria llenarse
con millones de productos listos para ser vendidos, o con los puestos de los ha-
bitantes de calle.

Finalmente, tuve que incorporar a los laboratorios una atencién con relacion
al contexto de las personas que participaron en ellos. Evidentemente, nuestra
propuesta puede no tener ningun sentido para un universo de estudiantes, ac-
trices o actores, aunque para mi es muy dificil entender como es posible no creer
que la relacion con nuestras sociedades no solo es necesaria sino vital. A partir
de la experiencia que tuve en Sdo Paulo, comencé a trabajar para persuadir a
las personas que hacian el laboratorio, a partir del “supuesto negativo”. En otras
palabras, comencé los otros laboratorios con la premisa de que las personas
que participaban en él no tenian necesidad ni ganas de salir a la calle. Asi, mis
primeras accionesy discursos se volvieron persuasivos, alejandome tanto como
pude de la imposicion. En los primeros encuentros reforcé mis sentidos para
comprender mejor qué tipo de personas estaban conmigo, observando desde
la energia del grupo (cansancio, euforia, vigor, pereza, etc.), hasta qué tipo de
trabajo querian explorar conmigo. En otras palabras, me esforcé por “leer” el

contexto de las clases con las que me reuni desde el comienzo de la relacion.
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Guadalajara, México

Marzo de 2017

En esta ciudad, trabajé con un grupo de estudiantes que se inscribieron en mi
laboratorio que formaba parte del programa en celebracién del Dia Internacio-
nal del Teatro, celebrado por el curso de Artes Escénicas del Centro Universitario
de Artes, Arquitectura y Disefio (CUAAD), de la Universidad de Guadalajara. Estos
estudiantes tenian diferentes niveles de formacién y se encontraban en la etapa
intermedia o final del proceso de formacién.

Con la clase, trabajamos durante cinco dias con una carga de tres horas por
encuentro. Para este laboratorio, destiné tres dias en el aula y dos en espacios
publicos. Esta divisidén del trabajo se inspird en la experiencia previa, en la que
los estudiantes pidieron mas tiempo en el aula. Comencé el trabajo con un taller
en el que ensefié algunas herramientas para preparar al actor. Por lo tanto, creo
que he optimizado el uso de mi tiempo, que era mas escaso en comparaciéon con
los laboratorios anteriores, apenas de 15 horas. Esta vez, tomé una postura me-
nos formal en el primer encuentro. No propuse la presentacion tipica de los con-
tenidos y de cada persona individualmente. Ya comencé con la practica y dejé
este “protocolo” para el final del primer dia. Intenté, por lo tanto, intercambiar
un primer espacio de busquedas auténomas por un taller que descolocara a los
participantes, porque no comenzé con una formalidad tradicional.

En los tres encuentros en el aula, la clase se mostré muy perceptiva y atenta
a los contenidos pasados. Reutilicé los pasos, los cantos y las informaciones de
la cultura de la capoeira, las relaciones corporales, las posiciones invertidas, el
trabajo de la voz, el Cubo de Laban, algunas secuencias de Meyerhold y otras de
hatha yoga, como el “saludo al sol”.

El cuarto dia fuimos a un parque cerca de la universidad, un espacio bastante
particular. Era muy tranquilo y sus jardines floridos le daban un ambiente muy
tranquilo e inspirador. Habia algunos peatones que pasaban por el parque, pero
eran pocos. La indicacién en este espacio era la misma que en la primera salida
de Sao Paulo: pasar el esquema tratando de introducir en él la relacion con el es-
pacioy las transelintes. Cada estudiante fue a un sitio y yo me quedé disfrutando

de la tranquilidad. Algunas mujeres que pasaban por el parque me despertaron
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Figura 8 - Wenceslao Labra y Marcos Lazcano Chirino ejecutando su esquema
grupal en la Plaza Guadalajara, Guadalajara.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

cierta curiosidad, pero no les presté mucha atencién. Cuando las estudiantes
terminaron y se acercaron al lugar donde estaba, una de ellas me dijo que este
parque era una zona de prostitucién. Eso me estimulé. Estas prostitutas vestidas
a la antigua usanza parecian de otro tiempo, eran modestas y se destacaban por
la apariencia de las otras mujeres que habia observado en la ciudad. Parecian
juerguistas de algtin carnaval infantil. Su presencia en el espacio me dio confian-
za porque no noté la aproximacion de ningin hombre de manera abusiva. Pare-
cia que habia un recelo. Era como si ellas cuidaran del parque y, por extension,
de nosotros que haciamos nuestra investigacion.

En cuanto a la forma en que los estudiantes “usaron” el parque, me parecié
interesante como algunos usaban los objetos dispuestos en el lugar. Uno de ellos
utiliz6 los bustos de los préceres, que estaban dispuestos en una larga fila, para
imitarlos y completar la escultura con su cuerpo, es decir, para inventar cémo
eran los cuerpos de estos bustos. Esto se conservé en su esquema y, en lugar de
usar esculturas, comenz6 a interactuar con personas que estaban paradas en la
calle. Ademas, la relacion con el césped fue inspiradora para muchos. Sirvié para

motivar movimientos y posiciones corporales.
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El quinto dia fuimos al centro comercial de la ciudad, que estaba cerca del
centro histérico. Comencé a hacer mi esquema a la salida de la estacion de tren
que conduce a la Avenida Juarezy que tenia un buen trafico de personas. Era una
calle eminentemente comercial. La relacién con los peatones fue muy receptiva.
Senti que a la gente de Guadalajara le gust6 la intervencion, sus reacciones fue-
ron a menudo amables y se sorprendieron gratamente. Aunque las vendedoras
en las tiendas cercanas no sabian cdmo reaccionar, senti que se permitieron
aprovechar este momento de distraccion.

Como en Séo Paulo, después de mi ejecucidn, los estudiantes tenian mas
coraje y deseo de hacer sus esquemas. Pudieron observar que no hay mucho
peligro, porque las calles de nuestras ciudades muestran cierta admiracién, res-
peto e incluso cuidado cuando comienzan a sospechar que nuestras acciones
no son producto de algtn problema mental o del consumo de alguna sustancia
psicoactiva.

Figuras 9 - Alicia Pérez Garcia y Viridiana Cazeres ejecutando su esquema
grupal en el centro de Guadalajara.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

Continuamos caminando por las calles de la ciudad, y varias intervenciones
fueron muy interesantes. Recuerdo una en la plaza de Los Dos Templos, cerca

de una parada de autobuUs que tenia mucha gente. Esta fue hecha por un estu-
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diante, Marcos. El hizo sus movimientos cerca de las personas que esperaban los
autobuses y trat6é de permanecer en las confusas filas. También jugé con las per-
sonas que cruzaban la plaza y usé una fuente sin agua, como hay en muchas de
nuestras ciudades, para improvisar movimientos acrobaticos y como escenario
para hacer proyecciones vocales. Me complacié mucho ver como cada parte de
esta plaza le daba a Marcos una nueva posibilidad de juego, de entrenamiento.
También destaco la reacciéon de las transeuntes, que siempre fueron muy aten-
tas y poco criticas; se rieron y trataron de seguir los movimientos del joven con
los ojos. Algunos lustradores de zapatos animaban al estudiante con cada movi-
miento espectacular que hacia.

Otraintervencion que me interesoé fue la de dos chicas que hicieron su esque-
ma en pareja, Alicia y Viridiana. Ellas son gordas y eso caus6 un impacto en la
calle. No podria decir si la reaccién fue de ataque o admiracién. Fue un poco de
ambas, aunque mas de admiracién, ya que ellas tienen muy buenas condiciones
fisicas, ademas de voces muy poderosas. Sus posturas profesionales comprome-
tidas con sus esquemas generaron una atmdsfera que evité las agresiones que,
a veces, surgieron. Las mujeres que pasaban admiraban el talento de las dos
jévenes, y los hombres también, a pesar de que percibi en sus rostros que tenian
la necesidad de hacer alglin comentario sobre ellas. Senti que el poder de ellas
silenciaba las bocas de los machos mexicanos de antemano. Pero aparecio la
tipica picardia abyayalera. Cerca de ellas, un grupo de mujeres, de entre 40 y 60
afnos, vendiany hacian tejidos en la calle. No dejaron de sonreir durante la ejecu-
cién. Miraban a las chicas, hablaban entre ellas, se reian y continuaban tejiendo.

Otra intervencién tuvo lugar en la entrada del Mercado Corona y también
fue realizada por una pareja, Maria Paula y Tayatzin. Habia mucha gente sen-
tada en los bancos en la plaza de la entrada del mercado. Un grupo de musica
aprovechaba esta audiencia incidental para tocar sus instrumentos y “pasar el
sombrero”. La pareja esperd a que el grupo terminara de tocary, al comenzar su
esquema, era evidente que la gente de la plaza pensaba que esto era parte de
la intervencion artistica que los musicos habian comenzado. Asi, el esquema de
este duo se convirtié en una extrafia muestra de arte para peatones, mas aun

porque, en un momento improvisado, Maria Paula canté una de las canciones
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que el grupo habia tocado. Se escucharon algunos aplausos al final de la inter-
vencion de la pareja.

En la evaluacién del laboratorio, la clase agradecié la experiencia. Las estu-
diantes dijeron que les gust6 probar sus herramientas de entrenamiento en la
calle y ver cdmo esta puede mejorar su ejercicio escénico. Lamentaron el poco
tiempo que tuvimos, pero quedaron motivadas para salir nuevamente a entre-
nary hacer mas experimentos en espacios publicos.

Por mi parte, quedé satisfecha con la reaccién de las calles de Guadalajara.
Confirmé, una vez mas, que en Abya Yala la gente siente cierto afecto al mis-
mo tiempo que puede reirse irbnicamente de nuestras acciones, como sucedié
en las calles y playas de Salvador y en la Avenida Paulista, en Sdo Paulo. Estas
personas tampoco tienen miedo de interactuar con lo que sucede en el espacio
publico. Las calles de Guadalajara reaccionaron sin miedo, aceptaron las pro-
puestas sin mucho juicio y, la mayoria de las veces, con alegria por las acciones
extraordinarias. El sentimiento que quedd de esta experiencia fue de carifio, tan-
to por las personas que participaron en el laboratorio, como por las relaciones
establecidas en los espacios publicos.

Figura 10 - Maria Paula Arroyave y Tayatzin Ponce Luna ejecutando su
esquema frente al Mercado Corona, Guadalajara.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.
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Quiero subrayar tres aspectos sobre los que la experiencia en Guadalajara me
hizo reflexionar. El primero es sobre la metodologia de los laboratorios. La auto-
nomia que reclamé en Sdo Paulo y que entendi que debe venir después de un
proceso, en Guadalajara casi desaparecid. Esto sucedi6 no solo porque sabia que
no podia pedirlo de inmediato, sino después de un proceso, sino también por el
poquisimo tiempo que tenia con este grupo. Sin embargo, la creacién de los es-
quemas dimensionales ya alienta a los estudiantes a tener un espacio para ellos
mismos. Los esquemas nos hacen reflexionar sobre el lugar del trabajo propio, le-
jos de las demandas externas y mas cerca de las auténticas necesidades del ser,
sin que eso signifique estar aislado de la comunidad o del colectivo. En los analisis
realizados por el investigador Matteo Bonfitto (2013: 170), sobre los modos de en-

trenamiento actoral, él propone un tipo de trabajo en estas condiciones:

[...] elhombre constata que, para tener acceso a otros modos de existencia, es
necesario desarrollar un tipo especifico de “trabajo” [...] Esta inquietud solo
puede ser trabajada a través del trabajo del sujeto sobre si mismo. [...] no el su-
jeto visto como un ser aislado, sino las dindmicas relacionales que él establece

con los demas y con el mundo.

Pude tener una percepcién de autonomia por parte de las estudiantes a par-
tir del proceso de creacion de los esquemas dimensionales y su ejecucion en la
calle, mucho mas que las exploraciones realizadas en el aula desde las activi-
dades propuestas por mi. Como lo conjetura Simone Portugal, en El Salvador, y
Agmar Beirigo, en Sao Paulo.

Sin embargo, en Guadalajara, la practica inicial realizada en el aula, donde
no me presento ni hablo sobre los objetivos y contenidos, ya comenzando a
trabajar en los movimientos, canciones, estiramientos o algun tipo de calenta-
miento para la escena, fue determinante para el resto de los laboratorios. Esto
no tiene mucho que ver con la autonomia, sino con la desjerarquizacién de los
patrones pedagdgicos que estimulan a la estudiante a una percepcién mas sen-
sible y menos racional. No significa que no haya momentos de analisis o que no
se expliquen las teorias y reflexiones que nutren este proceso; lo que trato de
hacer es priorizar un tipo de relacién cognitiva que llega a través del cuerpo, a
través de los sentidos, para luego ser sentipensada (FALS BORBA, 2015) o corazo-
nada (ARIAS, 2010).
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Y el Gltimo aspecto subyacente de esta experiencia es la herramienta que se
encontré para controlar los comentarios discriminatorios en las calles, que fue el
virtuosismo. Como se explicé con el caso de Viridiana y Alice, esperaba que hubie-
ra muchos comentarios criticos debido al hecho de que sus cuerpos son gordos,
pero la experiencia y profesionalidad de las actrices se destacé en relacion con las
normas estéticas recalcitrantes y homogeneizadoras. Sin embargo, tengo dudas
sobre esta herramienta. Si una persona no es parte del modelo moderno Unico
(hombre, blanco, burgués, con un cuerpo acorde a medidas estandarizadas), ;so-
lamente puede adquirir respeto por un poco de virtuosismo, talento o experien-
cia? ;Todos y cada uno de nosotros que no formamos parte de este modelo tene-
mos que esforzarnos por adquirir alguna habilidad que nos permita liberarnos de
la discriminacién ya que nuestra propia humanidad no es suficiente para recibir
un trato digno? ;Deberia el artista buscar el virtuosismo para evitar sufrir violen-
cias en las calles? Dejo esta paradoja sobre la mesa, esperando que, en el camino

por las otras ciudades, tal vez pueda encontrar alguna respuesta.

Juito, Ecuador

Junio de 2017

La institucion que me recibi6 en esta ciudad fue la Universidad Central del Ecua-
dor (UCE), en su Facultad de Artes (FAUCE), en el curso de Teatro. Para mi agra-
dable sorpresa, la clase con la que trabajé también estaba compuesta por el
coordinador y la vicecoordinadora del curso, algunos profesores y estudiantes
que ya se graduaron en Teatro y una profesora del curso de Artes Plasticas. Esto,
ademas de ser inesperado, gener6 en mi una completa admiracién por las per-
sonas que dirigen este curso.

El laboratorio transcurrié durante cuatro dias, con una duracion de cuatro
horas por encuentro. Propuse hacer el primer dia en el aula, el segundo en el
campus universitario y el tercero y cuarto en espacios publicos de la ciudad. Para
estas dos udltimas reuniones, el grupo eligio las calles del centro histérico y la

Avenida Coldn a la altura de las Torres de Almagro, respectivamente.
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En la clase del primer dia, comencé con el “saludo al sol”, hice caminatas en
el espacio, tratando de colocar el cuerpo en diferentes niveles, y también usé
posiciones invertidas, relaciones corporales, trabajo vocal con canciones de la
musica tradicional colombiana y el Cubo de Laban. Cuando terminamos, habla-
mos sobre cdmo serian los otros tres encuentros y sobre el objetivo del labora-
torio. Dejé como tarea traer un ejercicio que quisieran compartir con la clase y
que pensaran que podria ayudar en la creacion de los esquemas dimensionales.

La primera salida en el campus universitario fue muy tranquila. Tuvo lugar en
los jardines de la entrada principal de la UCE. Comenzamos calentando con los
ejercicios que las personas que participaron en el laboratorio habian traido, desde
juegos de activacion sensorial hasta juegos de improvisacion y trabajo corporal.
Después de eso, le pedi a cada persona que eligiera un espacio dentro del campus
y comenzara a delinear su esquema individual. Después de aproximadamente 45
minutos, la clase se reunié nuevamente y cada participante present6 lo que habia
logrado. Hice algunas sugerencias. Al final de los ejercicios individuales, les pedi
que se juntaran en parejas y crearan un esquema. Esto se hizo, el grupo trabajé

durante unos minutos y luego vimos lo que cada pareja habia hecho.

Figura 11 - Gioconda Jacome ejecutando su esquema frente a la iglesia del
Centro Cultural Garcia Moreno, Quito.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.
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La atmdsfera en este campus era similar a la del campus Ondina de la UFBA, en
El Salvador, y al de la USP, en Sao Paulo. Dichos espacios ayudan en la construc-
cién de los esquemas porque tienen elementos que no existen en el aula (arboles,
césped, escaleras, esculturas, viento, etc.). Ademas, aunque haya transelntes, es-
tos no estan muy interesados en lo que sucede, porque saben que son personas
de la Facultad de Artes y por lo tanto eliminan rapidamente las dudas sobre lo que
esta sucediendo. A su vez, la clase tampoco se preocupa mucho por los peatones
que los rodean, ya que el campus es su “lugar”, donde se les permite experimentar,
crear, siendo una “cuna natural” de produccion de conocimiento.

En el tercer encuentro, que comenzé en la Plaza de la Independencia, en el
centro historico de Quito, nuevamente fui yo quien comenzé la intervencion. Re-
cuerdo haber tenido un sentimiento similar al que tuve en las calles de Guada-
lajara, de recepcién amable y conversacional (varias personas me preguntaron
qué estaba haciendo o me saludaron) y con cierta admiracion por mis acciones.
También tuve la sensacion de estar “coqueteando” con los transelintes, desde
los policias que me observaban desde lejos hasta quienes pasaban cerca de mi,
una madre con su hija, un vendedor y una vendedora ambulantes y algunos tu-
ristas. Ademas, el espacio generd una inspiracién particular, debido a su arqui-
tectura. Para mi, fue un lugar muy agradable para intervenir. También recuerdo
las caras de las participantes del laboratorio; en algunas percibi complicidad y
en otras, estima. En esta plaza daban ganas de jugar, tanto por el hermoso lugar
como por las personas que estaban alli. Pude demostrar por cuarta vez (los otros
habian estado en El Salvador, Sdo Paulo y Guadalajara) que los participantes
del laboratorio se sentian mas tranquilos y seguros para ejecutar sus esquemas
después de que yo presentara el mio.

Después de mi presentacion, caminamos con el grupo en busca de espacios
para que las participantes pudieran hacer sus esquemas. Les dije que primero
hicieran los esquemas individuales y luego los grupales. Cada una de las inter-
venciones plante6 aspectos sobre el entrenamiento en la calle. Gioconda Jaco-
me, profesora de Artes Plasticas, hizo su esquema frente a la iglesia del Centro
Cultural Garcia Moreno. La expresiva arquitectura barroca de la iglesia afectd el
estado de la profesora. En algiin momento de su esquema, cuando estaba ex-

plorando entrenar con las rejas, comenzé a decir frases y preguntas al edificio,
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cuestionando el papel del catolicismo y el dafio que ha hecho y hace en nuestras
sociedades. Los discursos fueron en forma de didlogo, como si alguien estuviera
en la fachada del lugar. Cada vez que repetia o hacia una nueva pregunta, su
voz y su cuerpo ganaban fuerza y volumen. La calidad del movimiento era cada
vez mas agitada. Ella utilizaba las rejas para tomar impulso y proyectar tanto la
voz como el cuerpo. Permanecio6 en esta accion durante mas de cinco minutos,
lo que, para la accidn callejera y con esta provocacion, es mucho tiempo. Las
personas dentro de la iglesia no dijeron nada, solo miraron con cierta angustiay
continuaron haciendo sus tareas. Un grupo de turistas que pasaban encontr el
evento tan interesante en su conjunto que tomaron fotografias de lo que estaba
sucediendo. Nos miramos el uno al otro, entre sorprendidos y preocupados. La
maestra, después de parar de gritar, se tumbd en el suelo, boca arriba, respird
hondo y enseguida continuamos nuestro camino. No dejé de pensar en el ma-
ravilloso didlogo que presencié en el lugar. Les habia preguntado “;qué te dicen
los espacios?”, Y Gioconda Jacome fue capaz de responder. Se dej6 estimular
por la historia de los lugares en los que intervinimos, sin descuidar su esquema,
pero potenciandolo. Ella logr6 un equilibrio entre ser similar en la misma accién
flexible de su esquema que la hizo ser extrana.

La siguiente parada fue en una amplia calle peatonal, no muy lejos de la ubi-
cacion anterior, llena de tiendas de diferentes tipos. Santiago Rodriguez, coor-
dinador del curso, hizo su esquema alli. Era un hombre simpdtico, blanco, gris,
delgado y de cierta edad. Su gesto y su voz estaban imbuidos de solemnidad,
elegancia. Con esta morfologia, fue muy atractivo de ver. Fue alin mas curioso
verlo tirado en el suelo y girando como quien esta en una piscina.

Su esquema duré aproximadamente quince minutos. Admiré su resistencia
y su habilidad para entrenar. Aunque sus interacciones con los transelntes fue-
ron pocas, los que pasaron cerca de él no podian dejar de mirar sus acciones.
El mismo grupo de turistas que observé el esquema de la profesora pas6 por
esta calle y, nuevamente, tomé fotografias del entrenamiento del actor. Aunque
me senti muy satisfecha con su intervencion, segui pensando que el comporta-
miento de los transelntes que pasaban cerca de él conllevaba un machismo y
un racismo implicitos. El, en su condicién de hombre blanco, podia jugar con el

estado extraordinario de la calle. Debido a su apariencia fisica, él no era interpre-
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Figura 12 - Santiago Rodriguez ejecutando su esquema en el centro histérico
de Quito.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

tado como una tipica amenaza callejera. Por esta razén, no gener6 sospecha ni
angustia por parte de las personas que pasaron cerca de él. La reaccién al esque-
ma del coordinador fue similar a la que percibi en relacién con la accion de Pedro
Dix en Sdo Paulo quien, por ser hombre, joven, blanco y con las medidas dentro
de los estandares estéticos impuestos por la sociedad, no sufrié ninguna inter-
ferencia violenta o abusiva, al contrario de lo que les sucedi6 a Viridiana Cazeres
y Alice Perez Garcia, en Guadalajara que, de no haber sido por su virtuosismo,
habrian sido objeto de comentarios abusivos y discriminatorios, como sucedi6
con Gabriele Tavora en Sao Paulo y Julia Anastacia en Salvador. La calle no es la
misma para todos, no tenemos los mismos derechos en los espacios publicos de
nuestras ciudades que se insertan en sociedades injustas.

Caminamos hasta llegar a la plaza de la iglesia de La Merced. Lleg6 el turno
de Alexandra Londofio, una actriz graduada del curso hacia algunos afios. Su
apariencia era simple, con un rostro indigena, pero de piel blanca. Fue encanta-
dor observarla. Su intervencién no fue muy diferente de la general con respecto
al trabajo con los transelntes y el espacio. Pero ella ha logrado lo que pocos

de nosotros hemos logrado. Al comienzo de su esquema, un joven paso junto a
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ella, intercambiaron algunas palabras y él comenzé a imitarla, como si ella fue-
ra la maestra y él un estudiante. Unos momentos mas tarde, él se convirtié en
un colega, luego comenzé un baile improvisado que durd varios minutos. Ella
propuso movimientos que él siguio, y luego fue él quien motivé el baile que ella
atentamente respondié. No era exactamente un baile de salén, era mas un tipo
de improvisacion de contacto. Cuando las propuestas para bailar fueron desa-
pareciendo, la pareja, sin decir nada, dejé de moverse y la interaccién terminé
con un abrazo. Para la actriz, la sensacién que tuvo en esa calle fue inesperada
porque pensé que el centro histérico era agresivo, pero por el contrario fue, en
sus palabras, “carifioso y amoroso” (entrevista del 23 de junio de 2017).

Figura 13 - Alexandra Londofio ejecutando su esquema con un transelnte en
la Plaza de la Iglesia de La Merced, Quito.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

En todas las ciudades por las que pasé, les dije a las clases que era necesario
enviar una invitacion a los transeuintes para que participeny, si aceptaban, la invi-
tacion deberia mantenerse hasta que ellos mismos se fueran, y no nosotros. Esto
fue lo que le sucedio a la actriz, que siguié escuchando al transeunte hasta que él
o, mejor dicho, los dos en perfecto equilibrio, decidieran terminar la accion. Per-
sonajes como este son como regalos que podemos encontrar en las calles de Abya

Yala. Algo similar sucedi6 con el grupo de jévenes que participaron en el juego

EXPERIENCIAS TEATRALIDADES DE(S)COLONIALES



propuesto por el grupo de actrices en Sdo Paulo, en el parque Trianon, o los tran-
selntes y habitantes del parque de los Dos Templos, en Guadalajara.

Otro esquema fue hecho por el actor-bailarin, graduado del curso hacia mas
de cinco afios, Jhoffre Tapia. El entrené en la plaza que est4 frente al Museo de
la Ciudad. El lugar tenia un paisaje muy lindo, estaba rodeado de edificios altos
y desde alli era posible observar las montafias que rodean la ciudad, incluido
el famoso Panecillo. Con una arquitectura reciente, la plaza tenia sillas largas y
enormes materas con diferentes alturas. El actor utiliz6 muchas de estas formas
para probar movimientos, acciones, disefiar textos y jugar. El ambiente del lugar
era muy familiary, aunque estaba muy cerca del centro histérico, se sentia como
un barrio residencial. Habia varios nifios jugando y sus madres cerca de ellos.
Quizas debido a esto, el actor pareci6 adquirir una actitud infantil. Las madres lo
miraron con desconfianza, mientras que los nifios tenian ganas de jugar con él.
Jhoffre Tapia provocé mucho a una madre que estaba peleando con su hijo. Ella
tenia la intencién de regafiarlo también, pero era algo tan inusual para ella que
termino riéndose y alejdndose del actor. Para nosotros como observadores, el
paisajey los movimientos del actor se combinaron muy bien. Fue muy agradable
verlo jugar con esas maravillosas montafias de fondo.

El ultimo dia, paseamos por toda la Avenida Colén comenzando en los edifi-
cios de Almagro. Es un area mas de metropolis, con un gran flujo de trabajadores
de oficina, asi como muchos bancos, restaurantes y paradas de autobus cada
dos cuadras. La calle no era muy diferente de lo que esperaba. Las personas que
observaban los movimientos de las actrices, aunque estaban sorprendidas y cu-
riosas, lo ocultaban. Sin embargo, no observamos ningun gesto de rechazo o de
disgusto. Creo que los transelntes no se sintieron amenazados en relacién con
los esquemas de los actores.

En este dia, dos intervenciones me llamaron la atencién. El primero fue la
ejecucion de otro esquema de Jhoffre Tapia. Intervino en una acera no muy
ancha, donde habia una parada de autobus y algunos policias. Establecié re-
laciones muy interesantes con las personas que esperaban el autobus, lo que
me interesé. La gente no le dio espacio al actor, no se alej6 para que él pudiera
revolcarse en el piso o hacer posiciones invertidas. A pesar de esto, la actitud de

los transelintes no era de disgusto, sino mas bien de distraccion en relacién con
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lo que estaba haciendo. Era como si entendieran que el actor no los molestaria'y
que el espacio disponible era suficiente para que él hiciera sus movimientos. En
uno de los momentos, el actor cruzé la avenida y se pard en la acera que separa
las dos rutas. Alli habia un monticulo de cemento que el actor utilizd para ganar
altura y mantenerse en contacto con las personas que estaban en la otra acera
esperando el autobus.

Figura 14 - Jhoffre Tapia ejecutando su esquema en la plaza que esta frente al
Museo de la Ciudad, Quito.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2017.

El otro experimento fue realizado, nuevamente, por Gioconda Jacome. Ella
hizo su esquema frente a un banco. Mientras hacia movimientos para rodar por
el piso, improviso frases que hablé hacia el edificio, quejandose del abuso de
los bancos. En cierto punto de esta accion, tres jévenes se le acercaron y le pre-
guntaron qué estaba haciendo. La maestra respondié que habia que hacer algo
contra los bancos. Entonces, decidieron sentarse en el suelo, hacer una rueda,
hablar sobre ello y terminar gritando “fuera bancos”. Al igual que el dia anterior
en laiglesia, estdbamos un poco tensos esperando que la policia llegara en cual-
quier momento para sacar a la profesora del lugar. Pero eso no sucedié y logr6

concluir su accién agradeciendo a los jévenes, que luego se fueron.
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Durante la evaluacion de la experiencia, las participantes dieron opiniones
valiosas. Aunque sefialaron aspectos que estaban en la investigacion sobre los
cuales ya habia reflexionado, el grupo aln no los conocia. Este tipo de reflexio-
nes me coloca en un lugar donde los participantes del laboratorio reafirman lo
que se propone en esta tesis.

Algunas participantes hablaron sobre como fue entrenar la relacion con el
espectador que, en la calle, es el transelnte. Contaron que intentaron ser mas
abiertas a mirar al transelnte, quitarle una sonrisa y con eso distender la rela-
cién que siempre, al principio, es inquietante. Santiago Rodriguez, por ejemplo,
dijo que esta relacion “es un regalo mutuo; yo le doy al transelnte, y el tran-
selnte nos da mucho” (entrevista del 23 de junio de 2017). Juan Bautista, otro
participante, sintié que “este contacto es completamente efimero, nunca se re-
petira con esta u otra persona. Por lo tanto, es posible probar muchas formas de
interactuar” (entrevista del 23 de junio de 2017). Gioconda Jacome declaré: “Me
enamoré del contacto con la gente del momento, del aquiy el ahora” (entrevista
del 23 de junio de 2017).

En este aspecto de la relacién con los transelintes, ademas de subrayar el
poder que tiene tanto para la preparacion y el entrenamiento del oficio teatral
como para la motivacién creativa, la relacion con las transelntes puede enri-
quecer una praxis que amplie las diferentes formas de reaccionar a los estimulos
externos y también aportar poiesis al trabajo creativo. Esta relaciéon potencia,
entonces, un entrenamiento para expandir las interacciones y motiva el ejercicio
poiético para futuras creaciones.

Otros comentarios hechos por las participantes se referian a la intervencion
como un acto politico. Juan Bautista resumio6: “Haces poco y cambias mucho”
(entrevista del 23 de junio de 2017). Madeleine Loaiza, subdirectora del progra-
ma, que observé las intervenciones, dijo que este trabajo “te coloca en una po-
sicién, como artista y como ser humano”, porque “en la calle, puedes interactuar
con el peor o el mejor ser humano, y eso es lo que nos da futuro”. También hablé
de sus anhelos de salir mas a los espacios publicos: “Queremos hacer acciones
guerrilleras. Hemos hablado de esto con otros colegas. Aparecen noticias que
duran solo un diay no pueden esperar a que un proceso creativo pueda manifes-

tarse sobre ellas” (entrevista del 23 de junio de 2017). Gioconda Jacome vio en la
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experiencia la posibilidad de liberarse de todas las opresiones que tenemos que
soportar en nuestras vidas contemporaneas: “Este ejercicio es un estallido como
ser humano: le dije todo lo que queria a la iglesia y al banco” (entrevista del 23
de junio de 2017).

Este conjunto de reflexiones me pareci6 interesante debido a las apuestas
que estoy haciendo en esta tesis. Ver el espacio publico de nuestras ciudades
como el lugar ideal para la beligerancia y la protesta es exactamente lo que se
describié en los enlaces Por una epistemologia geopolitica de Abya Yala'y El es-
pacio publico como expansién del ambiente de formacion en Artes Escénicas. Este
grupo pudo explorar la naturaleza misma de los espacios publicos, como po-
demos ver después de las acciones de Gioconda Jacome frente a la iglesia y al
banco. Alli se combinaron la historia/contexto del lugar y la historia/contexto de
la practicante que desencadena un tipo especifico de accion. Esta seria una cor-
pografia, como se analiz6 en el segundo enlace mencionado y que es propuesta
por las investigadoras Fabiana Dultra y Paola Berenstein (2010: 14), quienes de-
finen el concepto afirmando que se produce “a partir de la experiencia espacio-
temporal que el cuerpo procesa en relacion con todo lo que forma parte de su
contexto de existencia”.

Como es un grupo formado por profesionales, sus opiniones reflexionaron
sobre la necesidad de actualizar las herramientas utilizadas tanto en las aulas
como en los procesos creativos. Gioconda Jacome nos contd que habia hablado
con Madeleine Loaiza sobre como las primeras clases, en las que pasaron por
diferentes posicionesy exigencias, las hicieron sentir mas jovenesy dispuestas a
volver a buscar movimientos que por rutina dejaron de hacer. Jhoffre Tapia dijo
algo similar: “la experiencia me refresca mucho, me da otros elementos para la
creacién” (entrevista del 23 de junio de 2017). Santiago Rodriguez comentd que
lo que logré hacer fue “disfrutar de la calle, eso fue lo que hice” (entrevista del 23
de junio de 2017), una sensacién que habia olvidado. Estas declaraciones mues-
tran el placer que produce esta practica. Tanto en las ejecuciones de mi esquema
como en los testimonios de las estudiantes en Guadalajaray Salvador, es posible
observar una sensacién de placer y disfrute, fruto de la realizacién de los esque-
mas, de la relacion con los transelntes y de la sorpresa de lo impredecible que

es el espacio publico. Este placer surge justo después de que se libera el miedo
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que precede a la practica. Después de este desprendimiento, hay una alegria que
se produce por varios aspectos: la sensacion de libertad, la eliminacién de una
estructura teatral rigida, la exploracion de diferentes tipos de relaciones, tanto
con los transelintes como con las formas de los espacios publicos.

Otra parte de las opiniones de las participantes fue sobre las posibilidades
que ofrece la calle. “La calle tiene muchas cosas, podria pasar horas entrenando
en ella”, dijo Santiago Rodriguez sobre el tema y agregd que “esta es otra con-
cepcidn del teatro que modifica las definiciones establecidas. Se abre un enor-
me mundo de conceptos y categorias para trabajar” (entrevista del 23 de junio
de 2017). Madeleine Loaiza encontro en la experiencia un elemento innovador,
sobre el que no habia reflexionado: “hay un espacio de vacio, de lo no dicho,
Unico para mi; es interesante indagarlo”. También dijo que el contacto con la rea-
lidad y el encuentro con ese vacio “son pura vida” (entrevista del 23 de junio
de 2017). Algo similar fue sefialado por Juan Bautista, quien afirmé que en esta
experiencia es posible “trabajar como eres, con lo que tienes, sin elaborar per-
sonajes o algo asi” (entrevista del 23 de junio de 2017). Esta reflexion se agrega
a las percepciones que tuve en Guadalajara donde, sin mucho tiempo para ex-
plorar mas la autonomia de las estudiantes antes de mi intermediacion a partir
de los contenidos que pongo a disposicion, ellas encuentran libertad a partir del
trabajo sobre si mismas en la creacion de los esquemas dimensionales. En estos,
el actor se preocupa principalmente por sus propias necesidades, lejos de las
demandas externas. Este encuentro con el yo fue reflexionado por Juan Bautista,
y tal vez sea el vacio descrito por Madeleine Loaiza.

Para Gioconda Jacome, “el laboratorio fue muy valioso” porque le recordé el
saber/sentir que “tengo un cuerpo que también habla de sentimientos y discur-
sos. Como artista plastica, me olvido de eso”. Ella explicd que “si hubiera hecho
la actuacién en la iglesia, antes del laboratorio, me hubiera parado frente a la
iglesia o al banco y hubiera gritado, solamente eso. Pero ahora sé que mi cuerpo
en el piso puede hablar sobre cdmo estas instituciones me colocan en un nivel
inferior, por ejemplo” (entrevista del 23 de junio de 2017). Una vez mas, el cuerpo
como soma es completamente fundamental en esta practica. Mi insistencia en
que los participantes sentipiensen esta organizacion del ser queda en evidencia

en el discurso de Gioconda Jacome.
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Un dltimo comentario hecho por Jhoffre Tapia puso el famoso peligro de la
calle en otro nivel: “el riesgo disminuyd porque el grupo siempre estaba cerca,
nos cuidamos, me senti cuidado, fuimos complices los unos de los otros” (en-
trevista del 23 de junio de 2017). Esto demuestra que la practica en grupos brin-
da confianza, coraje y mayor estabilidad a quienes pasan por esta experiencia.
Testimonios similares fueron dados por Isadora Scoralick, en Sdo Paulo, y Julia
Anastacia, en El Salvador.

Creo que las impresiones de la clase y mi experiencia en las calles de Quito,
narradas en estas paginas, completan el analisis sobre el laboratorio realizado
en esta ciudad. Cabe agregar que, debido a la trayectoria de los participantes,

los comentarios me trajeron mas material para la reflexion.

Bogotd, Colombia

Marzo de 2018

Por ser mi ciudad, ya habia probado espacios publicos en Bogota de diferentes
maneras y con diferentes grupos, desde mis alumnos en el curso de Artes Escé-
nicas de la Facultad de Artes (ASAB - FASAB), de la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas, hasta con mi grupo Vendimia Teatro. Sin embargo, en marzo de
2018, con motivo del Festival de Teatro Alternativo (FESTA), su directora, Patricia
Ariza, propuso que hiciera un taller sobre mi tema de investigacién. Entonces,
aproveché la oportunidad para hacer el laboratorio en mi ciudad, tal como lo
habia hecho en otros paises.

El tiempo que tuve fue de tres dias, con cuatro horas diarias. Doce personas
se inscribieron en el taller, entre actrices de otros paises que habian venido con
sus grupos para presentarse en el FESTA y estudiantes de programas de Artes
Escénicas de universidades fuera de Bogota. Estos Ultimos eran la mayoria del
grupo. Todos los participantes eran muy jévenes, con edades comprendidas en-
tre los 18 y los 23 afios.

De los tres dias, reservé un dia y medio para repasar mis herramientas (ca-
poeira, trabajo de voz, posiciones invertidas, relaciones corporales y el Cubo de

Laban) y el resto, para salir a espacios publicos. Como el sitio del taller estaba a
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una cuadra de la plaza principal de la ciudad, la Plaza de Bolivar, aprovechamos
la oportunidad para hacer la primera salida alli. Yo empecé. Hice mi plan en la
Avenida Séptima, que es solo de paso peatonal. Como el taller tuvo lugar duran-
te las vacaciones de Semana Santa, habia mucha gente en las calles. Al hacer mi
esquema, senti los espacios de mi ciudad como mi hogar. Sin embargo, debido a
la gran cantidad de personasy a los eventos artisticos callejeros que tienen lugar
cerca, mi ejecucion gener6 tensiones. Asi como ocurrié en ciudades anteriores
(Salvador, Sao Paulo, Guadalajara y Quito), al verme hacer mi esquema primero,
los participantes perdieron un poco el miedo a entrenar en la calle. Al final de mi
ejecucion hicieron comentarios como “no es tan dificil; es facil “, “bien, no pasé
nada peligroso”.
Figura 15 - Yeloizza Pérez ejecutando su esquema en la Plaza de Bolivar,
Bogota.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

En la Plaza de Bolivar, aunque habia gente, habia suficiente espacio para mo-
verse. Entonces le pedi a la clase que describiera su esquema. No me gusta mu-
cho esta plaza. Con su estilo republicano, no tiene fuentes ni jardines, ni sillas, ni
arboles, ni césped: solo un amplio espacio vacio con una escultura en el centro.
Por esta razén, el grupo no pudo desarrollar el trabajo con formas arquitecténi-

cas, como ocurrié con las clases en otros paises. Tampoco los animé a interactuar
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con las pocas formas que estaban alli. Pensé que, por el poco tiempo que tendria
con este grupo y analizando la trayectoria de los participantes, era mucha infor-
macioén. Por lo tanto, no forcé la relacién con el espacio. En este dia, sugeri que
interactuaran con los transelntes, pero no dije que fuera esencial. Me di cuenta
de que, para esos jovenes, era demasiado estar en la calle tratando de componer
una secuencia de entrenamiento en medio del ruido y con distracciones insisten-
tes alrededor. La clase hizo la tarea. Todas las personas que participaron en el
taller disefiaron una secuencia que tenia una trayectoria visible. Al regresar a la
sala, le dije al grupo qué hariamos al dia siguiente. Esta vez dije que en las ejecu-
ciones de la préxima salida tendrian que tratar de establecer una relacién con los
espacios y sus formas arquitectonicas y también con las transelntes.

En la segunda y ultima salida, varias personas de la clase estaban muy ner-
viosas y nadie queria ser el primero en presentar su esquema. Decidi que cami-
nariamos por las calles cercanas a la plaza Bolivar y hacia San Victorino, que es
un lugar donde hay mucho comercio y mucho transito de personas. Finalmente,
una de las chicas, que era un poco mayor que las demas, comenzé su esquema.
Lo ejecutd con mucho cuidado de acuerdo con lo que habia planeado y también
tratd de establecer algunas timidas relaciones con los transetintes. Como espe-
raba, ella no traté de jugar con la arquitectura que la rodeaba. Las otras ejecucio-
nes fueron muy similares a esta.

Algunos muchachos experimentaron con las formas de los espacios, siendo
muy audaces, probando acrobacias. Vi que, después de estas improvisaciones,
las transelntes o las personas que habitaban los espacios se volvieron mas
abiertas para interactuar con los actores. Al igual que en Guadalajara, la capaci-
dad corporal de los muchachos contribuyé a que las personas tuvieran confian-
za, perdieran el miedo y aceptaran, con menos resistencia, las invitaciones que
hicieron los estudiantes. Aun asi, fueron discriminados, mismo siendo hombres,
aunque no eran blancos. Asi pudimos demostrar, una vez mas, que quien tiene
pleno derecho a la ciudad es el hombre blanco, burgués y con un fenotipo euro-
peo. Ninguno de los estudiantes era de fenotipo europeo. Uno era de una regién
de Colombia donde los musulmanes formaron una pequefa colonia. Entonces,
sus rasgos eran de personas que los medios de comunicacion del imperio an-

glosajén nos mostraron como “terroristas”. El otro estudiante tenia un fenotipo

EXPERIENCIAS TEATRALIDADES DE(S)COLONIALES



indigena. Ninguna de estas caracteristicas pertenece al grupo estético hegemo-
nico y, por lo tanto, son objeto de discriminacién. Sin embargo, como en otras
ciudades, la discriminacion fue superada por el talento de los actores.

Figura 16 - Juan Manuel Yepes ejecutando su esquema en el barrio San
Victorino, Bogota.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Las ejecuciones que se llevaron a cabo cerca de las calles de San Victorino,
como siempre sucede en este espacio, me divirtieron mucho. Como ya he ana-
lizado, los comerciantes o vendedores de calle se apropian completamente de
los espacios proximos a sus tiendas o quioscos. Esto los hace sentir libres de ex-
presar una opinion sobre lo que sucede a su alrededor. Ademas, el estilo popular
y abyayalero les da a sus comentarios una gracia y humor tipicos de nuestros
territorios. Cada nota donde intentan explicar lo que esta sucediendo es mas di-
vertida que la anterior. Y en sus intentos de relacionarse con la actriz, la situacién
se vuelve, en algunos casos, aun mas divertida. Porque ellos (la mayoria de ellos
son hombres) asumen otro papel cuando establecen la relacion, diferente de la
actitud que tienen cuando estan con sus colegas. En este otro papel, adoptan
un cierto aire de valentia. Cuando dejan su espacio para avanzar hacia la actriz,
quedan visibles y expuestos y, conscientes de esto, se relacionan de las mane-

ras mas diversas y dispares. En San Victorino nunca faltan aquellos que intentan
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imitar o describir en voz alta lo que esta sucediendo, diciendo, por ejemplo, “eso
fue que la cachaga era del carnaval anterior” o “es que los guardias del manico-
mio estan de vacaciones”. Siempre después de estas frases hay una risa y otro
comentario, esta vez en voz baja, dicho a alguien cercano a él. Pero si las actri-
ces son capaces de responder a estos estimulos, la atmosfera se vuelve mucho
mas interesante porque el individuo provocador buscara no quedar disminuido
y tratard de hacer un nuevo desafio. Tales situaciones a menudo ocurren con
hombres que, debido a que necesitan sentirse a cargo y, por lo tanto, explicar
todo lo que sucede a su alrededor, no pueden mantener la calma o aceptar estar
“debajo” en los juegos de estatus del dia a dia. Esto también fue muy evidente en
las calles comerciales de Salvador, pero a diferencia de lo que sucedi6 en Bogo-
ta, ya que teniamos mas tiempo, las actrices lograron dar respuestas en este tipo
de interacciones con los hombres divertidos de nuestras calles.

Esta relacion que logramos establecer con los transeuntes y los habitantes
de las calles comerciales, tanto en Bogota como en El Salvador, fue un podero-
so material para esta tesis. Precisamente este intercambio entre aquellos que
estan en la calle y sienten que son duefios de este espacio, como el transelnte
o el ciudadano, y nosotros, que seriamos un elemento extrafio, extranjero, es
mas intenso cuando el transeunte siente el deseo de dar una opinién, interferir,
intervenir en la accion de la actriz, no sentirse distante, disminuido o con poco
conocimiento para desafiar la situacién planteada por nosotros. La relacion es
mucho mas fructifera cuando el transelnte se siente lleno de ganas de respon-
der. La descripcién que el director Amir Haddad (2005: 70) hace sobre el tipo de
juego que desarrolla con sus actores en su grupo de teatro callejero Td Na Rua es
muy similar a lo que trato de exponer: “Un juego hace que la audiencia se sienta
a gusto y autorizada a interferir, porque también sabe cémo jugar ese juego. Y
el desarrollo de eso -de la nocién de que todos saben/tienen la capacidad de
hacerlo; de que esta cualidad esté latente en todos- refuerza la ciudadania”. Los
ciudadanos de estos espacios comerciales y populares ofrecen un material muy
rico para el trabajo, asi como el juego que intentamos encontrar y que encontra-

mos en nuestras calles de Abya Yala.
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La lluvia ligera, constante en Bogota, hizo que interrumpiéramos las ejecu-
ciones varias veces. Aun asi, todas las integrantes del grupo tuvieron la oportu-
nidad de ejecutar sus esquemas.

En el momento de la evaluacién, el grupo agradecié la experiencia. Las par-
ticipantes expresaron la necesidad de salir mas a la calle para profundizar su
proceso de construccion como actrices y actores. También dijeron que el nervio-
sismo y el miedo a enfrentar la calle desaparecieron tan pronto como comenza-
ron sus esquemas, y que el nerviosismo se transformoé en energia para continuar
haciéndolos.

Honestamente, la experiencia con este grupo no fue muy innovadora para
mi. Quizas por el poco tiempo que tuvimos o por la poca experiencia de las per-
sonas que formaban parte del grupo. Eso me hace reflexionar sobre dos cosas.
La primera es que, con mas herramientas, ya sean adquiridas durante los proce-
sos de formacién u obtenidas con la profesidn, los estimulos de la calle son mas
provechosos. Esta reflexidn surgi6 después de esta experiencia y se confirmé en
el laboratorio de Lima. Si hubiera sabido esto antes, ciertamente habria solici-
tado que los cursos brinden estudiantes de los Ultimos semestres o graduados
en lugar de haber solicitado estudiantes de diferentes semestres. Y la segunda
reflexidn es que el didlogo en este trabajo de campo es mas enriquecedor para
mi cuando aquellos que participan en el laboratorio ya tienen un ment de ele-
mentos para el trabajo escénico, ademas de experiencia en el escenario, lo que

los lleva a cuestionarse sobre la relacién que establecen con espectadores.

Lima, Peru

Abril de 2018

El laboratorio en Lima se llevo a cabo en la Facultad de Artes Escénicas de la
Pontificia Universidad Catolica del Peru, con el apoyo del profesor Rodrigo Ben-
za, quien con su equipo de trabajo ofreci6 el taller a toda la facultad. El grupo
estaba formado por estudiantes de diferentes programas: Teatro (que se enfoca
en Interpretacién) Produccion, Musica y Danza. Sin embargo, la clase comenzé

con estudiantes de Produccion, Danza y Teatro.
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El tiempo asignado al laboratorio fue inicialmente de cuatro dias, pero unos
dias antes de mi llegada a la ciudad, el personal de la universidad me informé
que el tedrico y director argentino Jorge Eines daria una conferencia el primer
dia del laboratorio a la misma hora. Entonces tuve que organizar las actividades
en tres encuentros y disfrutar del orador.

De los tres encuentros, pasamos un dia y medio en el aula, medio dia de la
segunda reunion en el campus universitario y el tercer dia en el centro histérico
y las calles vecinas. Cada encuentro dur6 cuatro horas.

El primer dia llegaron siete participantes. Comencé con el trabajo de capoei-
ra, que se hizo como en las otras ciudades, con el mismo contenido y la misma
intensidad. Sin embargo, me di cuenta de que el grupo (formado principalmen-
te por mujeres) estaba muy cansado y angustiado por los movimientos que no
podian hacer. El tiempo que suelo usar para este contenido es de alrededor de
una hora y treinta minutos a dos horas, pero al ver la clase tan agotada, decidi
terminarla después de una hora. Pronto pasé a posiciones invertidas y relacio-
nes corporalesy terminé con el trabajo de la voz. Al final del dia, presenté lo que
ibamos a hacery le pedi al grupo que se presentara.

El segundo dia solo se presentaron cuatro mujeres. Con ellas, trabajé una
primera parte del Cubo de Laban en la sala que teniamos disponible para ese dia
y terminamos el trabajo en el campus universitario. Luego les pedi que comen-
zaran a construir sus esquemas, pero comenzando con un estudio de la arquitec-
tura del lugar. Trabajamos en una parte muy amplia del campus que tenia areas
de césped inclinado, unas grandes macetas que servian como bancos, escaleras
con pasamanos y tribunas. Les dejé explorar el area durante media hora y luego
les pedi que eligieran cinco movimientos que usaran estas estructuras y que los
colocaran en un orden. Cada una presenté las cinco formas que eligieron para
relacionarse con el espacio. Para terminar esta parte les pedi que hicieran los
mismos movimientos, pero sin usar las formas, que intentaran incluir el volu-
men, la dimension y la sensacion de su cuerpo, pero sin ir al objeto.

Decidi ampliar, en este laboratorio, la exploracién de las formas o elementos
del espacio. En laboratorios anteriores, el entrenamiento con la misma arqui-
tectura de la ciudad habia sido poca. En experiencias anteriores habia insistido

con los estudiantes para que involucraran a los objetos de la ciudad en sus es-
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quemas, pero no habia dedicado un tiempo especifico a este trabajo. El area del
campus donde trabajamos parecia muy adecuada para esta exploracién, ya que
tenia diferentes elementos en un solo espacio que las estudiantes podian usar.
Algunas lograron incluir las cualidades de los objetos en sus movimientos.

Después de ese trabajo, fuimos a un espacio que tenia un mayor flujo de
personas, todavia en el campus. En este lugar les pedi que concatenaran en un
esquema dimensional el estudio realizado momentos antes, los ejercicios de en-
trenamiento que habia solicitado el dia anterior que cada una debia traer y las
herramientas que les transmiti y que encontraron interesantes para sus entre-
namientos. Al igual que en los campus de la UFBA, en El Salvador, de la USP en
Séo Paulo y la UCE, en Quito, los espacios abiertos de la Catolica del Pert fueron
muy receptivos a las intervenciones de las practicantes. Tenian un buen transito
de personas y no eran muy amplios, lo que les ayudé a percibir la intimidacion
causada por los lugares fuera de las aulas y por el contacto con otras personas
que no son del mismo curso, que son perfectos desconocidos y que, aunque es-
temos en un campus universitario, parece algo inusual que pone a la actriz en
una situacion de extraneza.

Quiero registrar que percibi en estas estudiantes una timidez que no habia
notado en otras experiencias en los campus universitarios. En sus discursos, ha-
bia una verglienza por encontrarse con gente conocida. Noté un tipo de compor-
tamiento estandarizado en este campus: las estudiantes no se mostraban dis-
puestas a abandonar sus posturas de jovenes atractivas para arrojarse al suelo o
hacer otros tipos de exploraciones que no son estéticamente tan seductoras. De
todos modos, ellas lograron esbozar un esquema con sus propias busquedas y
algunos ejercicios explorados en nuestro taller.

El dltimo dia, solo aparecieron dos chicas. El punto de encuentro fue la Plaza
San Martin, ubicada en el centro histérico de Lima. La plaza tiene un encanto
monumental debido a su arquitectura entre barroca e hispanica. Ese dia hubo
una manifestacion de los pueblos indigenas y algunos sindicatos, que realizaron
un ritual pidiendo a la Pachamama’ que pusiera fin a la corrupcién y la inestabi-

lidad politica.

4 Madre tierra. Divinidad de los pueblos andinos.
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Comencé con mi esquema fuera de la plaza, en la esquina de Jirdn® Ocafa 'y
Jirdn de la Unién. Realmente disfruté de la ejecucién y noté que las transelntes
eran muy receptivas. La sensacién fue similar a las ejecuciones en Guadalajara y
Bogota. Sin embargo, debido a la atraccidn que sentia por la arquitectura del es-
pacio, tuve una sensacion de inmensidad que me hizo mas sensible. Hubo varias
interacciones con los transelintes, desde miradas intensas hasta palabras, como
la pequeria conversacion que tuve con una vendedora de divisas que me indicé
que debia ir a la calle principal. Por un tiempo, pensé que queria que me fuera
del lugar o dejara de hacer el esquema, pero luego me di cuenta de que queria
que yo hiciera mi accién en otra calle porque el piso era mas suave y limpio. Eso

me hizo estremecer mucho.

Figura 17 - Marjorie Roca y Natali Reategui ejecutando su esquema en la plaza
San Martin, durante las protestas de los pueblos indigenas. Lima.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Con las dos estudiantes ya motivadas por mi ejecucién (que mantuvo el nivel
persuasivo como en las otras ciudades), les pedi que repasaran sus esquemas en
el centro de la plaza, del lado opuesto al que estaban los manifestantes. Durante

los cuarenta minutos (aproximadamente) que ellas probaron sus esquemas, los

5  EnPeru, Jiron significa via urbana compuesta de varias calles o tramos entre esquinas.
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manifestantes caminaron por toda la plaza pasando junto a ellas. Las dos abrie-
ron sus cuerpos y acciones para recibir a las personas y dejarlas pasar mientras
la multitud continuaba con el ritual y embellecia la caminata con enormes wi-
phalas®. Pude ver como ellas se estremecian con la energia que llevaban estas
personas e incluso, sin dejar de hacer sus esquemas, se convirtieron en parte del
ritual. Cuando terminé esta primera prueba, se me acercaron con los 0jos muy
abiertosy la piel excitada. Hablaron sobre cémo lograron absorber la energia de
los pueblos quechas 'y aymaras y cdmo esa energia impulsoé sus acciones.

Continuamos segun lo planeado, con cada una pasando sus esquemas dos
veces. En este punto del guion, solia decirles a las clases que la experiencia con
los esquemas dimensionales en la calle era como tener relaciones sexuales: la
primera vez, no es posible disfrutarla por completo debido a la falta de compren-
sion y conocimiento vivencial, que no permiten que el goce sea satisfactorio, la
nocion de espacio y sus elementos se pierden, no se sabe dénde esta la cabeza,
el trasero o el pie. Lo mismo es cierto con la primera practica del esquema. El
vértigo del riesgo que se siente por la falta de proteccién en la calle, al realizar
una accion que no dice naday que puede molestar mucho, aumenta la ansiedad
que no permite que los objetivos propuestos se realicen con mucha conciencia.
Por esta razdn, siempre pedi a los grupos que llevaran a cabo los esquemas al
menos dos veces.

La experiencia en la calle otorga mayores conocimientos cuando se repite
varias veces. Teniendo en cuenta el caracter variable del espacio publico, una
ejecucion del esquema nunca sera la misma que otra. Por lo tanto, con cada re-
peticion la actriz podra percibir otras sensaciones cada vez que realice su esque-
ma. El tipo de conocimiento adquirido en esta experiencia se basa en su repe-
ticion, similar a la “competencia activa”, propuesta por De Marinis, citada por
Telles (2008: 21), que es la “experiencia-comprension del artista de teatro, y en
particular del actor”. El alcance pedagédgico y creativo que contiene el espacio
publico solo se comprende en la repeticion de la experiencia, imposible en un

solo encuentro.

6  LaWhipala es una bandera de origen andino. La palabra proviene de los términos del idioma aymara eiphay, que
es una expresion de alegria, y phalax, que es el suefio producido por llevar una bandera.
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La primera ejecucion fue en la calle peatonal llamada Jirén de la Unidn. A lo
largo de este camino hay varias manifestaciones artisticas, como las esculturas
humanas, un elemento frecuente en las calles de nuestras ciudades. Como es un
sendero peatonal y se encuentra en el centro histérico de la ciudad, es un lugar
turistico, aunque hay muchas tiendas. Con estas caracteristicas, similares a la
Avenida Séptima, en Bogota, el comportamiento de los transeuntes ya era pre-
decibley es el resultado de la espectacularizacién de las ciudades, con sus areas
colonizadas por la légica del consumo, en las que los transelntes, alienados,
se comportan como si estuvieran en un anuncio de television. Porque “en este
proceso ambiguo de lo real y lo virtual, la imagen termin6 siendo real, siendo la
causa del comportamiento real, mientras que la realidad terminé volviéndose
unaimagen” (Cardoso, 2005: 48).

Cuando les pregunté a las estudiantes quién queria comenzar, ellas me pro-
pusieron comenzar juntas, con un pequefio esquema en pareja, y luego cada
una, al mismo tiempo, haria el suyo. Nunca impuse nada en la calle; siempre se
hizo lo que las participantes querian. Luego comenzaron a experimentar juntasy
pude demostrar por cuarta vez (Salvador, Sdo Paulo y Guadalajara) la confianza
que ofrece el trabajo en grupo.

Durante la ejecucion, me gustd que no me di cuenta de cuando terminé el
esquema en pareja y empezo6 el individual. Consiguieron hacer todo tan organi-
camente que parecia un solo camino. Desde la primera practica, tanto Marjorie
como Nataly (las dos estudiantes) buscaron relacionarse con los transeulntes,
dirigiendo textos y movimientos hacia las personas que pasaban. Marjorie tenia
una danza tradicional del folklore peruano dentro de su esquema. Al hacerlo, fue
visible cdmo los transelintes se conectaban con ella, no solo por la voz talentosa,
sino también porque era algo conocido y con lo que la gente se identificaba. Esto
le facilito la interaccion con cualquiera que pasara cerca de ella. Durante la inter-
vencion, los policias, que se encargaban de que no hubiera mucho “arte” en el
Jirdn, casi interrumpieron a los estudiantes. Logré persuadir a los guardias para
que les permitieran completar la accién.

Aunque los transeulntes no eran apaticos a lo que estaba sucediendo, la in-
teraccion fue muy corta y efimera. Nadie detuvo su paso para observar sus mo-

vimientos y continuar caminando; a lo sumo intentaron mirar mientras la cami-
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Figura 18 - Marjorie Roca y Natali Reategui ejecutando su esquema en el Jiron
de la Union, Lima.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

nata continuaba. Por eso, les pedi que fueran a un espacio mas popular, que no
fuera en el centro historico, ni en una zona turistica. Caminamos durante unos
cuarenta minutos hasta llegar al Mercado Central de Lima. El punto donde deci-
dimos hacer los esquemas fue en una pequefia y estrecha plaza fuera del merca-
do, donde habia mucha gente sentada en bancos y numerosos carros de comida.
La diferencia que existia entre la gente que estaban alli y la que caminaba por el
Jirén de la Unidn era notoria. Las personas que estaban cerca del mercado cier-
tamente eran parte de una capa de la sociedad que no podia darse el lujo de ir de
compras a la calle donde habiamos estado minutos antes. El comportamiento
de las personas que estaban cerca del mercado fue muy receptivo a las acciones
de Marjorie y Nataly, quienes hicieron sus esquemas de la misma manera que
lo habian hecho antes. Como sucedi6 en las calles de San Victorino, en Bogota,
hubo gritos de explicacién, bromas, discursos y risas entre las personas que las
observaron. Sin embargo, en este espacio, la gente se sintié mas segura. Muchos
de los que estaban en otra parte de la pequefia plaza caminaron hacia las chicas
para verlas mas de cerca. Entonces, una rueda difusa se formo a su alrededor,

lo que claramente era un escenario. Ellas, como buenas actrices, se sintieron
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mas valientes y confiadas, y sus movimientos, voces y actitudes se hicieron mas
grandes. Aprovecharon la oportunidad para jugar con algunas personas y nifios
y terminaron en un abrazo. Cuando terminaron, recibieron algunos aplausos. Al-
gunas personas que estaban alli preguntaron qué estaban haciendo, e incluso
hubo una invitacién de uno de los vendedores para beber una deliciosa y refres-
cante chicha morada. Mientras bebiamos la chicha, la gente se acercaba para
hablar con las actrices y dijo que era muy importante tener acciones asi en ese
espacio, que el arte siempre era bienvenido y que era bueno para la ciudadania.

Figura 19 - Marjorie Roca y Natali Reategui ejecutando su esquema frente al
Mercado Central, Lima.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Se mostré evidente para mi que los espacios donde se unen los sectores de
la poblacién de bajos ingresos son de una riqueza expresiva dificil de encontrar
en lugares globalizados como las calles de los centros financieros y turisticos de
nuestras ciudades. Hasta ese momento, no habia notado cuan estandarizado es
el comportamiento de los transelntes en los lugares globalizados de los centros
histéricos. Aunque es una paradoja saber que nuestras historias fueron escritas
en esas calles, con acciones, hoy en dia solo son escaparates para el turismo
y el orgullo nacionalista. Y dado que el capitalismo nos ensefa a ser siempre

amables con quienes pueden dejar dinero, nuestros compatriotas adoptan un
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tipo de comportamiento “diplomatico” que no permite relaciones sinceras y par-
ticulares. Afortunadamente, hay lugares que permiten y favorecen este tipo de
relacionamiento, como el mercado Corona, en Guadalajara, San Victorino, en
Bogota, y el mercado Central, en Lima.

En la charla de evaluacién, las estudiantes analizaron varios aspectos. Uno
que aparecia con frecuencia era sobre la naturaleza de la calle como un espacio
teatral. Marjorie (entrevista del 12 de abril de 2018) comenzd, sefialando que en

la calle:

“Todo es mas sabroso, en todos los sentidos, en todos los colores, creo que
todo nace alli, alli nace el teatro, en las calles. Porque es una forma de ritual,
porque las personas estan en un circulo. Es una audiencia que pasa, que te

llena de vida, porque las personas cargan con sus vidas y sus pensamientos”.

Tanto en sus actitudes como en sus discursos después de hacer los esque-
mas, habia una emocion que ellas mostraron en la conversacién de evaluacién,
en la que afirmaron que les gusté entrenar en la calle. Nataly (entrevista del 12

de abril de 2018) explicé el placer que sentia en su relacion con las transelntes:

No se necesitan palabras: en sus ojos ya expresan algo, y eso me hace pensar
que vale la pena. Esto es lo que amo de la calle. Son tan verdaderos porque
no piensan “qué voy a hacer ahora, qué voy a hacer en veinte minutos, en cin-
co segundos”. No. Se quedan alli y disfrutan, nada mas. Siempre me gusta ser
espectadora, pero ahora, jguau! Que sabroso. Quiero hacerlo ahora, mientras

dejamos este lugar.

Aligual que en El Salvador, Guadalajara y Quito, las dos chicas tenian el mis-
mo transito del miedo que las otras participantes. Al principio, tenian miedo de
la practica. En la Plaza San Martin tenian miedo de comenzar a ejecutar sus es-
quemas, pero mi ejecucioén las alentd a comenzar, a pesar de que todavia tenian
un poco de miedo. Cuando terminaron sus ejecuciones, expresaron en sus ros-
tros una evidente satisfaccién, un placer por la carga emotiva y energética que
conlleva este tipo de practica.

Este placer trajo reflexiones en las que ellas pudieron definirse como huma-
nas, como actrices y como abyayaleras. Las reflexiones fueron similares a las que
tuvimos en Quito, con los testimonios de Madeleine y Juan, quienes dijeron que,

con esta practica, se instala un sentido de “verdad”, de “vida misma”, de una
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humanidad evidente. Me parecié interesante como Marjorie (entrevista del 12 de
abril de 2018) consider6 necesario poner en su esquema dimensional cosas que

hablaran de lo que era 'y, con eso, la relacion en la calle se puede definir mejor:

Los cantos, los icaros, que son canciones de cura, tienen que estar en mi esque-
ma porque eso es lo que me marca, porque soy yo, porque si te piden un per-
sonaje, te cubres con una capa de muchas personalidades, entonces son mas-
caras, mascaras, mascaras, situaciones que no son tuyas. Pero este trabajo,
incluso siendo teatro, ya no tiene mascaras, ahora eres ti quien se encuentra
consigo misma. Me gusta este trabajo porque soy yo en esenciay me encuentro
con personas que son esencialmente ellas, y esta... “verdad” no aparece mu-

cho en el mundo. Este trabajo saca a relucir mi lado mas humano.

Al igual que en Sao Paulo, también apareci6 la cuestién de la autonomia.
Ellas hablaron de la necesidad de tener su propio espacio para la preparacién,
independientemente de la facultad o los grupos de teatro en los que participan.
Nataly sinti6 mas mérito en su esfuerzo por haber sido la Gnica responsable de
lo que se hizo. Recordé los aplausos que recibié al final de su practica frente al
Mercado Central: “Nunca habia recibido aplausos para mi porque siempre traba-
jo en grupo, pero ahora fue por algo que hice, porque me gusta”.

Cuando pregunté sobre la diferencia entre entrenar en el aula y entrenar en

la calle, respondieron (entrevista del 12 de abril de 2018):

Nataly: Una cosa es entrenar en la habitacion, dentro de mi burbuja, con pare-

des a los lados, arriba y abajo ...

Marjorie: Lo cual también esta bien. Es otro mundo para mi estar en la calle;
Alli la gente es tan rica, tan deliciosa. La energia que estd en la calle, las cosas

cotidianas que suceden nos modificany ...

Nataly: No sabes lo que va a pasar. Una persona que esta teniendo el peor dia
de su vida puede pasar, mirarte y mi accién puede cambiar su dia o también
puede transmitir esta molestia. Entonces mis acciones cambian, asi como la
estructura del cuerpo, de la voz. Estas cosas que suceden en este momento son

muy sabrosas y... Quiero mas, quiero mas, quiero mas.

Estas reflexiones refuerzan la hipotesis de la riqueza que la calle ofrece a la
practica escénica. Aunque puedo haber influido en las percepciones de las es-

tudiantes con mi deseo de persuadirlas para que salgan al espacio publico, sus
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testimonios son contundentes, sinceros y ayudan a seguir argumentando a favor
del potencial de nuestros espacios publicos. Con las afirmaciones hechas por
Marjorie y Nataly, logré superar la incomodidad que surgié en Sao Paulo, donde
algunas estudiantes concluyeron que no era necesario para su practica escénica
salir a las calles. Creo que, desde el trabajo en la ECA-USP hasta el laboratorio
en Lima, pude argumentar mejor y con mas evidencia sobre la contribuciéon que
nuestras ciudades hacen al oficio teatral.

Para finalizar, les pregunté por qué habian hecho los esquemas juntas, y Mar-

jorie (entrevista del 12 de abril de 2018) respondi6:

El espacio te cambia, y también lo hace la persona que estd a tu lado. Respeta-
mos lo que hemos planeado, pero surgen cosas nuevas, y creo que asi es como
es, un ejercicio que mejora, eliminando una parte, creando, jugando con la otra.
Simplemente nos mirabamos a los ojos para saber que... si, eso, jvamos a hacer
(al final, la voz de Nataly completando: si, ya empezamos) ;capoeira? (Voz de
Nataly: si, capoeira. Normal. Estamos.) Ademas, habia algo que cerrar, porque

también... el tiempo, por eso te abrazo. Porque es algo humano, ;sabes?

Por el discurso de Marjorie supe que no habian acordado de antemano ha-
cer el esquema juntas; pasaron unos segundos antes de comenzar cuando, con
solo una mirada, acordaron hacerlo al mismo tiempo. Esto no solo refuerza el
comportamiento visto en otras ciudades, sobre la confianza que da el trabajo
grupal, sino que también coloca una voluntad casi instintiva, lo que me remite
al comportamiento comunitario del teatro. Nuestro arte es colectivo, esa es su
naturaleza, por eso una mirada es suficiente para saber que debe practicarse
colectivamente, juntos, en comunidad.

Ellas me agradecieron mucho, pero yo les agradeci ain mas. Agregaron mu-
cho a esta practica, no solo con sus habilidades y conocimientos escénicos, sino
también con su espiritualidad, con su amor por el teatro y su relaciéon con los
demas y sus ganas de hablar, de contarme todo lo que lograron recordar de la
experiencia.

Creo que el hecho de que solo hayan quedado dos participantes de los sie-
te que comenzaron en el laboratorio puede tener dos explicaciones. Una es mi
incapacidad para reconocer el contexto en el que empiezo a trabajar y, por lo

tanto, termino ensefiando contenido que no tiene nada que ver con las clases
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con las que interactuo. En el caso de este laboratorio, quizas los ejercicios de ca-
poeira fueron demasiado pesados para las participantes. Si hubiera comenzado
con el Cubo de Laban, para ver primero como respondian sus cuerposy asi hacer
un diagnéstico, tal vez la desercién hubiera sido menor. Otra posible explicacion
tiene que ver con el tipo de estudiante que asiste a la universidad privada, que
tiene otro nivel social y donde no es comun exigirle tanto al alumno. Quizas, en
sus mundos, no haya necesidad de molestarse o desgastarse en exceso, y mucho
menos con contenidos que no provienen de espacios reconocidos de conoci-
miento, ni son reconocidos por la academia. Le pedi al profesor Rodrigo Benza,
que apoy6 mi laboratorio, que preguntara a las estudiantes que abandonaron
la actividad sobre los motivos que los llevaron a hacerlo, pero hasta hoy no he

recibido una respuesta.

La Paz, Bolivia

Mayo de 2018
En Bolivia no existen programas aprobados de graduacion universitaria en Artes.
Por esta razén, mi contacto con este pais no fue por medio de una universidad
sino a través de un grupo de teatro, cuyo director trabaja junto con el Ministerio
de Educacion para aprobar la educacioén universitaria en las artes. El grupo de
teatro se llama Quijotadas y el director es Jimmy Gira. Durante el tiempo que es-
tuve en La Paz, Jimmy y su grupo estaban ocupados organizando un festival de
teatro apoyado por el Programa de Cooperacién Iberoamericana para las Artes
Escénicas (Iberescena). Esto demandaba mucho trabajo y por lo tanto mi labora-
torio tuvo que hacerse en solo tres dias, con una duracion de cuatro horas al dia.
Dias antes de que comenzara mi laboratorio, hablé con el director sobre el
trabajo de su grupo y especialmente el trabajo con el entrenamiento. Me infor-
mé que su grupo buscaba entrenar constantemente, tener una fuerte demanda
fisica y que sus procesos de preparacion se basaban en las propuestas de Gro-
towski y Barba. Le dije lo que ofrecia durante mis laboratorios, tratando de ser
muy descriptiva. El respondi6 que todos los contenidos que ofrecia serian muy

interesantes para su grupo.
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La idea de hablar con el director surgi6é después de la experiencia que tuve en
Lima. Queria conocer las practicas corporales y de entrenamiento del grupo con
el que trabajaria para evitar choques y asi facilitar que el trabajo fuera entendido.

El primer dia trabajamos en la sala de ensayo del grupo. Alli pasé los conteni-
dos de capoeira, posiciones invertidas, trabajo de voz y trabajo de texto. Al fina-
lizar esta etapa, hicimos una rueda de presentacién y luego le pedi al grupo que
al dia siguiente trajera una seleccién de ejercicios que utilizaba para entrenary
con los cuales compondria su esquema dimensional.

Figura 20 - Grupo de participantes del Laboratorio, haciendo un calentamiento
con ginga de capoeira. Plaza de Las Américas, La Paz.

Fotégrafa: Andrea Lizcano, 2018.

Elsegundo dia fuimos a trabajar a la plaza de Las Américas, un pequefio lugar
que se encuentra en el centro de la ciudad, detras de la Secretaria de Cultura.
En el lugar habia algunos bloques de cemento que se usaban como bancos para
sentarse, una fuente sin agua y escaleras. La plaza esta al pie de un edificio co-
mercial. Alli comenzamos el trabajo, primero calentando con los movimientos
de capoeira y sus cantos. Después de sacar el frio de nuestros cuerpos (la tem-
peratura en ese momento, sin sol, después de las 6 pm, era de 9 ° C), le pedi al
grupo que comenzara a construir sus esquemas. Les dejé explorar sus ejercicios

durante unos minutos. Después de unos cuarenta minutos, me acerqué a cada
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integrante y les pedi que comenzaran a explorar las formas arquitecténicas del
lugar. Aunque la plaza era pequefia, habia varias estructuras con las que era po-
sible jugar, como una fuente sin agua, los bloques de cemento, las escaleras,
una barandilla en la parte inferior de la plaza y una pared que “se convertia” en
piso. Como muchas calles en La Paz son inclinadas, algunos edificios estan en
una especie de agujero. Este fue el caso con este cuadrado, cuyo espacio estaba
dentro de un dngulo de 45 °. Esto permitia “escalar” una pared, lo que dio a los
participantes mucho juego.

El tercer y Ultimo dia, comenzamos a trabajar en la Plaza Mayor de San Fran-
cisco, una plaza muy abierta, con muchos transeuntes, y también un lugar turis-
tico, donde hay edificios de arquitectura barroca andina o mestiza. La plaza esta
ubicada en la Avenida Mariscal Sucre, una calle con mucho trafico de vehiculos,
tanto publicos como privados. Los atascos son una constante en esta avenida. En
la Plaza habia muchas vendedoras ambulantes que vendian sus productos en ces-
tas, sin mucha infraestructura. Cerca de la plaza se encuentra el mercado Lanza,
que tiene un caracter eminentemente popular. Debido a esto, las personas que
pasan o habitan el lugar no tienen un comportamiento globalizado. La presencia
de las cholas’, no solo en esta plaza sino en toda La Paz, hace que las calles de
esta ciudad sean imposibles de globalizar. Su presencia es tan notable que crea
una atmdsfera completamente autdctona. Ellas son desde clientas de las tiendas
y comercios hasta propietarias de mercados y vendedoras ambulantes.

En una esquina de la plaza comencé mi esquema, que no fue el primero que
realicé en la ciudad. Jimmy habia publicado mi laboratorio en algunos medios,
entre ellos el canal de televisién Abya Yala. Después de dar una entrevista a un
programa cultural de este canal, el periodista me propuso que ejecutara mi es-
quema para poder filmarlo. La grabacién tuvo lugar en la Plaza del Bicentenario,
frente a la entrada principal de la Universidad Mayor de San Andrés. Habia mu-
cha gente en la plaza el dia de la grabacién porque alli se realizaba un evento
que incluia un mercado. La recepcién de la gente fue atenta. Varios transelntes
se quedaron observando mis acciones, sonriendo y prestando atencién incluso

cuando estaba cerca de ellos o cuando hablaba textos. Hacian gestos de acep-

7 Mujeres indigenas o mestizas que usan ropas tradicionales.
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tacion cada vez que les hablaba. Me senti admirada. Al final, algunas personas
vinieron a mi para saber mas sobre la accién.

Figura 21 - Maria Fernanda S. Bonilla ejecutando su esquema frente a la
entrada principal de la Universidad Mayor de San Andrés, La Paz.

Fotégrafo: Jimmy Gira, 2018.

Motivada por el recuerdo de esa primera ejecucién, comencé la segunda en
la plaza San Francisco. El sentimiento con los transetntes no habia cambiado.
Sin embargo, eran mas transelntes que espectadores. Después de mi, una de
las participantes, Silvana, hizo su esquema en otro punto de la plaza. Alli pude
observar que, incluso si la plaza recibe manifestaciones artisticas, las personas
que habitan el lugar o transitan por el espacio no estédn acostumbradas a actos
extracotidianos, lo que les hace prestar mucha atencion a cada manifestacion
que ocurre en el espacio publico. Silvana, que es una mujer delgada, blanca y
pequena, cuando hacia movimientos en el suelo o con el apoyo de las cuatro
extremidades, fue objeto de miradas sexistas por parte de los hombres. En un
momento, un grupo de muchachos la miraba de cerca y con expresiones marca-
damente machistas. Al darse cuenta de la presencia del grupo, continu6 su tra-
bajo, pero mantuvo sus ojos en ellos. Su gesto no era de complacencia; parecia

vacio, sin mucha expresion. Los hombres se sintieron intimidados y se fueron.
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Siempre advierto a las actrices que hacen el laboratorio sobre los machismos
que pueden sufrir, exponiendo que en la calle podemos ser victimas de acoso
por parte de los hombres que transitan y que una de las formas de combatirlo es
denunciandolo, siendo la denuncia hecha desde la accién y la intencién de esas
acciones. En la practica de nuestros esquemas tenemos un poco de poder, por-
gue nos estamos exponiendo publicamente, algo que otras personas no hacen ni
quieren hacer. Si logramos evidenciar algo de violencia, sus autores se sentiran
expuestos y se irdn. Pero tenemos que enfrentarlos y no “dejar pasar” el acoso.
Esto es precisamente lo que hizo Silvana, que con su mirada expuso plblicamen-
te a sus acosadores. Relacionandose directamente con ellos, dirigié los ojos de
los transelntes y los espectadores hacia los acosadores y, por lo tanto, sus gestos
machistas eran evidenciados y podian ser juzgados y castigados por la masa.

Figura 22 - Silvia Jahel Del Castillo Otero ejecutando su esquema en la plaza
San Francisco, La Paz.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Después de Silvana, tuvimos las ejecuciones de los otros miembros del gru-
po. En general, las transelntes en La Paz interactuaban con las actrices, depen-
diendo mucho del lugar o de la persona que estaba haciendo el esquema, como
habia sucedido en otras ciudades. Por ejemplo, en las ejecuciones del director,

que era un hombre de gran volumen y no parecia joven, la gente se mantenia
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lejos o pasaban luego cerca de él. Como observamos en las calles de Bogota, el
fenotipo de Jimmy no era el estandarizado, lo que genera desconfianza. A dife-
rencia de las chicas bonitas (es decir, aquellas que entran en la estética impues-
ta) de las cuales los transelntes no parecian tener miedo de pasar cerca o de
quedarse mirando lo que estaban haciendo.

Aunque los transelntes demostraron este comportamiento discriminatorio
en relacion a las ejecuciones del director, hubo un componente en su esquema
que me interesé, que fue la participacion de su hijo Genua, de seis afios. Jim-
my tenia que cuidarlo mientras estdbamos en el laboratorio, por lo que decidié
incluir al nifo en las actividades. La mayoria de las veces Genua imitaba a su
padre; en otros ejercicios los dos jugaron juntos. En uno de ellos, por ejemplo, el
hijo hacia gestos como si estuviera lastimando a su padre y, dependiendo de la
intensidad del movimiento del nifio, Jimmy reaccionaba. También hubo textos
que el hijo repetia como si fuera un eco. Lo interesante de este par era que no
funcionaba como los otros pares que habian creado esquemas juntos. En esta,
el director no solo tenia la intencién de hacer el esquema, de comunicarse con
las transelntes y relacionarse con el espacio, sino que también tenia como ob-
jetivo trabajar con su hijo y eso implicaba estar en comunicacion con él, ademas
de cuidar de él. En algunos momentos, Genua parecia ser un objeto con el que
jugaba y se movia. El nifio era mucho mas que un nifo jugando con su padre: él
demostraba una tensién escénica. Sus acciones siguieron por completo las ins-
trucciones de su padre, que eran completamente sutiles. Una mirada o un mo-
vimiento de la mano era suficiente para que el nifio respondiera. En otras oca-
siones, logré ver al nifio suelto, expresandose con su naturalidad infantil. Esos
momentos ocurrieron cuando Jimmy parecia estar jugando un juego similar;
entonces, el nifio se daba el derecho de olvidar un poco a su padre. No sé hasta
qué punto se divirtié el nifio, como si fuera un juego de nifios, porque estaba muy
serio e incluso con una actitud profesional, de adulto. Sin embargo, esta relacién
tuvo cierto atractivo, ya que nunca se nego6 a participar y mostro6 felicidad antes
y después de las ejecuciones.

En el espacio de evaluacion, cuando se le pregunt6 qué no le gustaba a su
hijo, Jimmy Gira dijo que a Genua no le gustaba esperar su turno, como si siem-

pre quisiera participar. Esta experiencia con su hijo fue muy interesante para el
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trabajo del actor, ya que tenia mas enfoques de atencion que le exigian mayor
concentracion. La reaccion de los transelntes (en su mayoria mujeres) fue al
principio de mucha atencién y luego entre admirada y curiosa por la presencia
de un nifo. Esto creé aun mas confusién, lo que podia verse en sus caras. Si no
hubiera un nifio, comprenderian, en un tiempo considerable, que se trataba de
una actividad teatral (como casi siempre ocurria), pero debido al nifio la conclu-
sion se demord, y finalmente, cuando llegd, se convirtié en una atraccién para
quienes observaban.

Figura 23 - Jimmy Gira y Genua Gira ejecutando su esquema en el centro
histérico de La Paz.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Puedo decir que las calles de La Paz tienen un movimiento muy particular. La
actitud de las personas que transitan es muy especifica de ese lugar. Al estar en
el centro histérico, una zona turistica, no noté un comportamiento estandariza-
do, no hubo gestos de “deber ser” o comportamientos alienados, producto de la
espectacularizacion de las ciudades, como sucedié en Sao Paulo (Avenida Pau-
lista), en Bogota (Avenida Séptima) y en Lima (Jiron de la Union). Siempre sen-
ti que las reacciones de los transelntes en esta ciudad fueron muy auténticas.
Pero incluso estando en espacios muy populares —-que son casi todos- no noté

comentarios en voz alta (como los que aparecieron en Sdo Paulo, Guadalajara,
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Bogota y Lima). Las reacciones de la poblacién de la ciudad a nuestras accio-
nes siempre fueron discretas, disimuladas, con risas casi escondidas y algunos
susurros dificiles de escuchar. De todos modos, hubo recepcién. También hubo
apatia en algunos momentos. Pero, en general, las actrices pudieron establecer
una comunicacién con los habitantes y transelntes.

En relacion con el grupo, puedo reafirmar mi impresion sobre como la tra-
yectoria en el escenario o el alcance de las herramientas teatrales permite una
mayor interaccion en la calle y hace posible establecer relaciones que van mas
alld del entrenamiento convencional de la sala de ensayo. Esto se debe a que
una buena parte de las personas que formaban parte del grupo no parecia te-
ner mucha experiencia en el escenario y tenia pocas herramientas para el tra-
bajo. Durante las salidas, algunos miembros del grupo no aprovecharon varias
reacciones de los transeuntes. Con una de las participantes, Claudia, tuvimos un
episodio de inseguridad y miedo antes del comienzo de su practica. Ella es una
de las integrantes mas antiguas del grupo. Fue muy paraddjico ya que, aunque
no la estdbamos obligando a hacer su esquema, ella no nos permitia continuar
con la ejecucion de otra persona. Le dijimos que no era necesario que hiciera
su esquema, que podia esperar y hacerlo mas tarde o incluso no hacerlo. Pero
nuestras palabras no lograron persuadirla. Parecia que era mayor la tensién de
hacerlo, a pesar de que el miedo no la dejaba comenzar. En su primer intento,
debido al nerviosismo, ella solo hizo una pequeiia parte. Luego fue a donde esta-
bamos, recogié mas fuerzas e hizo un segundo intento. Esa vez logré hacer todo
su esquema. Sin embargo, las relaciones con el espacio y los transelntes fueron
timidas. En la segunda ronda de los esquemas, se solté mas y busco relaciones
con las transelintes y con el espacio, logrando interactuar mas con las formas del
espacio que con las transelntes.

Vale la pena aclarar que, a pesar de que Claudia es la integrante con mas
tiempo en el grupo, ella sufre de epilepsia, lo que hace que tenga un ritmo un
poco mas lento en los procesos. Su miedo exacerbado a enfrentar las calles, que
percibimos durante la practica, puede ser fruto de su condicion y mi falta de ex-
periencia con este tipo de situaciones. Tal vez hubiera sido mas cémodo para
ella hacer su esquema en grupos y no sola. Pero, en ese momento, no tenia mu-

cha informacion sobre su condicion de salud.
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A pesar de la falta de interaccion, las participantes estaban muy emociona-
das al terminar la primera ejecucién del esquema. Se reian intensamente, con
algo de adrenalina aflorando de su piel, saltaban y decian “qué delicioso, qué
delicioso” o “es orgasmico”. Esto hizo que el resto de la clase estuviera ansiosa
por hacer su esquema.

Figura 24 - Nicole Terrazas ejecutando su esquema en el puente del Mercado
Lanza, La Paz.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

En la evaluacion del proceso, aparecieron declaraciones que analizaron con
mas calma esa sensacion de adrenalina al final de la ejecucién. Silvana reiteré
lo dicho en la calle: “Es muy orgasmico. Todavia me siento feliz, siento mucha
felicidad”. Esta emocion expresada por ella y otras participantes del laboratorio
es muy similar a la mostrada por Marjorie y Natali en Lima, Gioconda y Santiago
en Quito, Simone en El Salvador, y Alice y Viridiana en Guadalajara. Aleida, una
de las actrices del grupo, dijo:

Fue bastante dificil para miinteractuar con la gente la primera vez. En la segun-
da me senti mas relajada, pero sin mucha emocion. En la primera me senti muy

euforica, con ardor en el centro del cuerpo, en la espalda, en las manos. Mucha

adrenalina, lo que me hizo vivir. En la segunda, esa adrenalina no aparecio6 tan
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fuerte, asi que logré concentrarme mas en mi trabajo, buscando relaciones con

los transelntes y con el espacio (entrevista del 16 de mayo de 2018).

Otras declaraciones coincidieron con su opinidn sobre el nerviosismo inicial
que dificult6 su interaccién con la calle. Nicole, otra participante, dijo que “a pe-
sar del nerviosismo, logré dejarlo de lado para ver lo que venia” (entrevista del
16 de mayo de 2018). Fernando, un joven que no formaba parte del grupo pero
que participo en el laboratorio, dijo que “la primera vez estaba muy nervioso y
no podia interactuar ni con los transelntes ni... con nada. Pero en la segunda
ya tenia confianza y senti que pude comunicarme con los transeuntes, con sus
miradas, algunos sonrieron” (entrevista del 16 de mayo de 2018). Al igual que
en otras ciudades, los participantes se sintieron nerviosos, con recelo y cierto
miedo antes de comenzar la practica, pero después de hacerla por primera vez,
estos sentimientos desaparecieron y dieron paso a otros, como el placer o la
tranquilidad que permite centrarse mas en el trabajo con la calle.

Fue interesante escuchar los testimonios sobre las diferentes sensaciones
producidas por el ejercicio de creacién de los esquemas, en los que el grupo
trabaja, basicamente, solo. Fernando necesitaba mas indicaciones; “Me senti
perdido cuando nos dijiste que hiciéramos nuestro esquema; no sabia qué ha-
cer” (entrevista del 16 de mayo de 2018). Su reaccién fue natural ya que el joven
todavia estaba en el comienzo de la practica teatral, sin tener muchas herra-
mientas que pudieran colocarse en su esquema. Una vez mas, confirmo que la
autonomia necesita de un acompanamiento para desarrollarse, un “menu de
rutas” para que la persona pueda seleccionar y asi transitar por caminos donde
eltrabajo sobre si mismo sea enriquecido con diferentes herramientas. También
esta claro que la calle puede ser mas aprovechada cuando se tiene mas expe-
riencia en el oficio teatral.

Las evaluaciones de Jimmy y Claudia fueron completamente dispares. Para
el primero (quien es el director del grupo), la reunién fue agotadora y demasiado
larga:

[...] el trabajo del segundo dia fue muy largo para mi. Me molesté no explorar
mas cosas, ya sabia lo que iba a hacer. Quizas debido a mi actitud como direc-
tor, en poco tiempo ya habia organizado mi esquema, ya sabia qué ejercicio
haria. Por lo tanto, no pude aprovechar el espacio de la exploracion (entrevista
del 16 de mayo de 2018).
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Para Claudia fue agradable estar sin limites y sin muchas reglas: “Me gus-
t6 tener tiempo para jugar, para ser nifia, ser libre”. Aunque en este aspecto te-
nian opiniones diferentes, ambos concordaron en relacién al trabajo sobre la
conciencia. Para ella, estar siempre pensando y no aprovechar el presente fue
una traba: “cuando pensaba que me estaban mirando, me desconcentraba, [...]
cuando el cerebro se involucra, es el freno” (entrevista del 16 de mayo de 2018).
El director dio una opinion similar, que tuvo que “pelear” mucho con el impulso
de hacer solo lo planeado. El queria dejarse sorprender por otras acciones o in-

teracciones.

Queria destrozar el esquema y no respetarlo, pero no sucedio, fue la misma
secuencia nuevamente. Tengo dos conciencias, una somatica, del hacer, sentir
y la conciencia del hacedor, de quién tiene que estar atento al hijo, al transeln-
te, a quien pasa, para no lastimarme o dejar que mi hijo esté en riesgo, de la
seguridad del performer. Y parece que no puedo ser libre (entrevista del 16 de
mayo de 2018).

Creo que, si hubieran tenido mas tiempo en la calle, Jimmy y el resto de la
clase habrian experimentado mas libertad. Como hablé con los estudiantes en
Lima, esta practica necesita repetirse para poder abarcar todo lo que la calle
puede ofrecer para el trabajo del actor.

La sensacion de infancia mencionada por Claudia es algo que pido cuando
los participantes del laboratorio van a explorar el espacio y antes de interactuar
directamente con los transelntes. Les pido que jueguen con las formas arqui-
tecténicas como si fueran nifios en un parque. Esto ayuda mucho, ya que estas
formas no se exploran con la racionalidad impuesta por la academia sino con el
deseo del juego, del sinsentido, de la curiosidad por divertirse, diferente del de-
seo de buscar s6lo para encontrar algo especifico. Para Fernando, hacer capoeira
en la primera reunion lo ayudé a recordar la fase de la infancia, porque cuando
era nifio la practicaba: “La capoeira me ayudo6 a rescatar mi infancia, porque lo
hice cuando era un nifio pequefio, entrenaba en un grupo, y eso me ayudd con
el resto de las actividades del laboratorio” (entrevista del 16 de mayo de 2018).

Con ellos me di cuenta de que la calle es un espacio que parece ser conocido,
pero experiencias como las que tuvimos nos muestran que es un lugar comple-

tamente desconocido. Aleida reflexion6 sobre esto:
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Trabajar en la calle, donde no sé qué respuesta puedo encontrar, me hace sen-
tir una mezcla de emociones, vivir muchas emociones diferentes. Es muy di-
ferente hacer teatro callejero por estar en un grupo, por saber lo que hay que
hacer, por no estar solo. Pero estar sola en la calle es muy diferente. Es como ir

a la guerra sin armas (entrevista del 16 de mayo de 2018).

Figura 25 - Aleida Torres ejecutando su esquema entre el Mercado Lanzay el
centro histoérico, La Paz.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Desafortunadamente, debido al poco tiempo que tuve con esta clase, no pu-
dimos hacer esquemas dimensionales en grupos. A partir del discurso de Aleida
confirmo, como en todas las ciudades anteriores, que la practica grupal da mu-
cho coraje y confianza.

Para Silvana y Nicole la experiencia fue muy enriquecedora. Ambas han par-
ticipado en mas procesos de preparacion teatral. La segunda realiz6 la siguiente

evaluacion del laboratorio:

Me senti cdmoda. Fue muy divertido ver los rostros de los transeuntes, los que
me evitaban, los que sonreian, los que decian algo. Fue como una conversa-
cién: esperaba lo que sucederia para responder. Ademas de trabajar en la rela-
cién con el espacio que encontré el primer dia en la calle y acomodarlo con los

otros espacios el segundo dia (entrevista del 16 de mayo de 2018).
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De hecho, para aprovechar la calle en su primera salida, es necesario tener
experiencias previas en el teatro. En este trabajo de campo, las participantes que
tenian mas experiencia en el oficio me dieron mas informacién para reflexionar
y analizar. También me dan ganas de comenzar un proceso de interaccién en la
calle, con mucho mas tiempo del que contaba en la mayoria de las ciudades y
con personas que no tengan ninguna practica teatral, para ver cémo van apare-
ciendo los contenidos, las herramientas, las relaciones y las experiencias y van
siendo incorporadas por las participantes. Entonces, hubo curiosidad por saber
como seriainiciar un proceso de formacion/entrenamiento/encuentro teatral en

espacios publicos.

Santiago, Chile

Mayo de 2018
La Pontificia Universidad Catélica de Chile y su Escuela de Teatro fueron las ins-
tituciones que me recibieron en este pais. Llegué a esta ciudad en un momento
muy interesante de la historia universitaria, estudiantil y social, que, aunque me
afectd, me hizo sentir muy satisfecha. Una semana antes de mi llegada, ya habia
mas de 30 instituciones educativas, entre universidades y escuelas en varias ciu-
dades de Chile, que habian declarado una huelga feminista. Una de las univer-
sidades que se unié fue precisamente la Catélica. Las pautas eran enteramente
feministas: espacio en los directorios de instituciones para mujeres con concien-
cia feminista; reglamentacion de procedimientos contra el acoso; recursos para
el sistema judicial contra casos de violencia que aun estan impunes; guarderias
y apoyo para madres y padres estudiantes, entre otras. Nunca antes habia ocu-
rrido una huelga de este tipo en el pais. Las organizaciones feministas estan cre-
ciendo en movimiento y presencia a un ritmo vertiginoso, y las universidades y
las escuelas son de los principales escenarios.

En vista de este panorama motivador, logré desarrollar mi laboratorio con
tres estudiantes de cursos de teatro que no eran de la Catélica: dos de la Univer-
sidad de Chile y una graduada de la Universidad de Ciencias de la Informética

(UCINF), una institucion que ya no existe. Los dos estudiantes de la Universidad
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de Chile participaron de lejos en las actividades de la huelga, ya que estaban en
el ultimo afio del curso, ya no tenian clases y solo estaban terminando sus traba-
jos, tanto escritos como el espectaculo final, requisitos para terminar el proceso
de formacion. Con este trio tuve cuatro encuentros. Un primero en un salén de
clases en la Escuela de Teatro de la Catélica y los otros tres en espacios publicos
de la ciudad.

En el primer encuentro, comencé con el Cubo de Laban, luego trabajé posi-
ciones invertidas, relaciones corporales y terminé con trabajo de voz. En esta
primera reunion, la actitud del trio fue muy interesante para mi, muy receptivay
con una respuesta rapida a mis propuestas. Era evidente que este grupo estaba
formado por profesionales con una formacién notoriamente técnica.

La Escuela de Teatro hizo todo un tramite junto a la Municipalidad de San-
tiago de Chile para que yo tuviera autorizacién para utilizar los espacios publi-
cos elegidos para el laboratorio. Esto no habia sucedido en ninguna otra ciudad.
Simplemente saliamos y realizdbamos las practicas. En vista de la burocracia, la
escuela decidi6 que trabajariamos, en la primera salida, en Villa Grimaldi, ya que
es un espacio abierto con pocos transeuntes (de acuerdo con mis solicitudes).
Este lugar fue una triste sorpresa para mi porque fue un centro de tortura en la
época de la dictadura chilena. Hoy es un parque abierto, que funciona como un
museo de la memoria. Es posible realizar visitas guiadas por el lugar y ver cémo
funcionaba el edificio durante el régimen militar, del cual solo existen sus bases.
El parque es muy tranquilo, en las afueras de Santiago de Chile, y cuenta con
jardines y diversas estructuras que hacen del espacio un lugar de paz.

Para mi, al principio fue muy extrafio que la escuela hubiera elegido ese par-
que, pero preferi confiar mas en sus criterios que en mis primeras impresiones.
El grupo parecia un poco cansado porque la reunion era por la tarde, y por la
mafana habia tenido otras actividades. Comenzamos el trabajo con algunos
ejercicios somaticos, de percepcién del aire, sonidos, tacto, con el cuerpo rela-
jado. Luego, aprovechando la relajacion, fuimos al trabajo vocal, que se desa-
rroll6 hasta llegar a lo que yo llamo acrobacias vocales. Mientras estabamos en
pleno lanzamiento de voz (gritos), un grupo de visitantes y su respectivo guia
recorrieron el parque. No demoramos mucho en comenzar los ejercicios, pero

una persona de la administracién del lugar se acerc, notablemente alterada, pi-
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diéndonos que nos detuviéramos y saliéramos del parque. Explicé, tratando de
controlar su incomodidad, que estdbamos casi en un camposanto. Hablé sobre
lo que estabamos haciendo alli y me disculpé. El entendi6 y dijo que podiamos
continuar en el parque, pero sin gritar. Ya no me sentia bien alli. No quise conti-
nuar; me parecié muy impertinente hacer mi trabajo en ese espacio. Mi dolor al
ver tan de cerca lo que sucedié en este lugar me desconcentro. El trio no parecia
estar tan molesto como yo y propuso que hiciéramos un trabajo mas tranquilo.
El dia anterior, le habia pedido a cada uno que trajera ejercicios y juegos para
compartir. Entonces hicimos estos juegos, luego algo de capoeira y finalmente
pidieron repasar algunas posiciones invertidas. Con eso, concluimos la primera
salida. Hablamos sobre la mala decision de la escuela de enviarnos a ese es-
pacio, pero nos sentimos mas relajadas cuando supimos que nuestro proximo
encuentro seria en el centro financiero de la ciudad.

La experiencia que tuvimos en Villa Grimaldi confirma el poder que tiene
cada espacio. La vida que cada lugar carga a través de la historia que ha pasado
sobre ese piso. Los espacios publicos transmiten su historia, su identidad, sus
energias, mucho mas alla de la presencia de los humanos, cada lugar habla por
si mismo. Segun los analisis de André Lepecki (2010: 15) sobre la relacién con el
piso que la bailarina usa para bailar, me parece inspiradora y muy pertinente a
la experiencia obtenida en Villa Grimaldi la definicién del piso como un plano

fantasma que carga su historia y que invita a una politica del piso:

En el terreno mas liso, en el espacio mas neutro, en el plano mas aplanado, to-
cones de cuerpos que han sido negligentemente enterrados, descartados, olvi-
dados por la historia y sus atormentadores brotan del suelo, atascando nuestros
pasos, causando desequilibrios, caidas, paradas o movimientos cautelosos, o,
luego, generando la necesidad de movernos a una velocidad vertiginosa, o en
un zigzag permanente, pero con atencion y cuidado. [...] Un baile abierto para
una politica del terreno es un baile abierto para aceptar y experimentar con los
efectos cinéticos de los materiales fantasmas que interrumpen la ilusion de una

doble neutralidad, la del espacio y la de nuestro movimiento en él.

La préxima reunion fue en la calle Estado con Moneda. Es una calle peatonal,
muy cerca de varios lugares concurridos del centro histérico de la ciudad. Es una
acera muy transitada, especialmente por trabajadores de oficina y ciudadanos

que van al centro a hacer tramites. Eso ocurre entre semana; los fines de sema-
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na, la calle estd mas vaciay con una fuerte presencia de turistas. Nuestra reunion
fue un miércoles, alrededor de las 2 PM. Por lo tanto, nos enfrentamos a un espa-
cio lleno. En esta calle habia guardias que controlaban el nimero de vendedores
ambulantes, que deben tener permiso del ayuntamiento para hacer negocios
alli. En el espacio, contamos un promedio de cuatro guardias por cuadra.

Figura 26 - Barbara Loreto, Carmen Mellado y Lucas Figueroa ejecutando el
esquema grupal en la calle Estado, Santiago de Chile.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Como en las otras ciudades, comencé la intervencién con mi esquema. No sen-
ti mucha diferencia en relacion a los centros histéricos de otras ciudades (Sao Pau-
lo, Guadalajara, Bogotd, Quito y Lima). Me las arreglé para relacionarme con varios
transelntes, otros se quedaron observando toda la ejecucion e intercambié algu-
nas palabras con las personas que pasaron cerca de mi. Al final de mi practica, uno
de los guardias se acerc6 para interrumpir mi accion. Yo, como hago casi siempre
cuando esto sucede, continué el movimiento y dije: “Si, lo haré. Casi termino; un
minuto mas”. Insistio, y uno de los participantes del laboratorio se acercé para ha-
blar con el guardia, acompanado por un hombre que habia estado observando lo
que estabamos haciendo durante un tiempo. Muy molesto, el hombre comenzé a
gritar que aquello era arte, que el guardia no deberia estar alli para interrumpirlo,

que parecia que habian vuelto a la dictadura y que el guardia estaba censurando
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la libertad de expresion. Mientras tanto, terminé mi esquema y le di las gracias al
hombre. Luego hablé con el guardiay le informé que yo era la primera y que habia
tres artistas mas que seguirian caminando por la calle haciendo esto. Presenté la
carta de aprobacion de intervencién en los espacios publicos que me habia dado
la escuela, y solo entonces el guardia se calmé. Pero no fue suficiente para infor-
mar al guardia; tuvimos que explicar lo mismo a todos los guardias que se cruza-
ron en el camino. Solo en la ultima ejecucién parece que la comunicacion entre
ellos funciond y nos dimos cuenta de que todos los guardias estaban, finalmente,
informados sobre nuestras acciones.

Esta situacion evidencia el control sobre el que se encuentran los espacios
publicos elegidos para ser el escaparate de la ciudad. Aquellos lugares que se
encuentran en los centros histéricos y que son manipulados para servir como
espectdculo son altamente vigilados para que no haya manifestaciones que eli-
minen el caracter globalizado que permite el consumo, como es el objetivo de
las politicas neoliberales, seguin lo descrito por Michel Foucault (1991: 157): “la
vigilancia se convierte en un operador econédmico decisivo, en la medida en que
es una pieza interna del aparato de produccion y un engranaje especifico del
poder disciplinario”.

Después de mi, las tres participantes del laboratorio presentaron sus esque-
mas individuales y, por Ultimo, fue el turno del grupo. A pesar de que el compor-
tamiento esté “globalizado”, senti por parte de los transelntes un poco mas de
respeto y admiracién por las acciones cuando entendieron o concluyeron que
era una especie de teatro. En cuanto a las dos actrices, Barbara y Carmen, y el
actor Lucas, me complaciéo mucho verlos. El grupo cred esquemas muy intere-
santes con juegos que eran eminentemente de preparacion teatral, pero que lo-
graron interactuar con la calle de una manera muy efectiva. Sus cuerpos, muy
presentes, atrajeron la atencion de los transelntes.

Barbara, presentd un esquema mas reducido en el tiempo. Ella tenia una cua-
lidad de movimiento muy atractiva, picara, incluso haciendo movimientos pesa-
dos o fuertes esta picardia no desaparecio. Esto, por supuesto, llamo la atencién
de las personas, tanto hombres como mujeres. Al terminar el esquema, se sintié
muy conmovida y llena de energia. Las siguientes son partes de su testimonio
(entrevista del 29 de mayo de 2018):
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Al principio, mucho susto, mucho nerviosismo. Cuando vi a Maria Fernanda ha-
ciendo su ejercicio, senti mas miedo, pero cuando se desarrolld, quise hacerlo
de inmediato, estaba muy ansiosa, no queria esperar mas. [...] Empecé a sentir

mucha curiosidad.

En este extracto, una vez mas aparece el elemento motivador que es la ejecu-
cién de mi esquema dimensional para las participantes del laboratorio. El poder
cognoscitivo de la accién es sorprendente, mucho mas que la palabra, la razén

y la teoria.

Figura 27 - Barbara Loreto ejecutando su esquema en la Calle Estado, Santiago
de Chile.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

El extracto que reproduzco a continuacion, dicho por Barbara, expresa algo
que ya habia sido manifestado previamente por otras participantes en el labo-
ratorio, como las estudiantes de Lima, Quito y La Paz. Es notorio el placer que la
practica proporciona a las actrices. La actriz chilena describe como la percep-

cién de las atmosferas sacude el cuerpo.

Empecé. [...] De a poco aparecio la ciudad, la gente, las miradas, y ahi
me gusto mas, lo disfruté mucho. Lo que mas me gusté fue cuando me
quedé tumbada en el suelo. [...] Fue exquisito sentir esa libertad, una
libertad absoluta que no tenia sentido en mi vida, de estar haciendo
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algo, aunque, finalmente, no estaba haciendo nada, solo estaba tum-
bada en el suelo, sin hacer nada, solo mirando al cielo, sintiendo la
energia de todas las personas. [...] Cuando termind, senti mucha adre-
nalina, mucha. Senti mucha energia. Si me dijeran “jcorramos una ma-
raton!”, yo iria. Quedé muy activa. Me gusté mucho (entrevista del 29
de mayo de 2018).

Las declaraciones finales de Barbara, en relacién con su primera practica,
confirman varias hipétesis planteadas por esta tesis, como la de que el espacio
publico es un lugar de innumerables aprendizajes y que, debido al nivel de difi-

cultad, es algo mas interesante para la practica.

Me quedé pensando por qué no habia hecho esto antes, con mi grupo, con mis
amigos. [...] Pensar en toda la informacion que te da la calle... [...] [En la calle]
tienes que hacer un gran esfuerzo, el ritmo de la calle es mucho mayor que
cualquier otra cosa. Es un lugar muy dificil, pero muy divertido, desde el en-
trenamiento, porque creo que desarrolla muchas habilidades (entrevista del
29 de mayo de 2018).

Luego fue el turno de Carmen. Su cuerpo estd muy bien alineado, tiene una
presencia muy interesante. Juega con diferentes cualidades y estados de movi-
mientos y acciones, que las personas entienden rapidamente que es algo teatral
y comienzan a interactuar con sus propuestas como espectadoras y no como
transelntes. Carmen propuso un juego con una mascara-peluca rubia, al esti-
lo de Marilyn Monroe. La comicidad en el ambiente era inevitable. Nadie pudo
evitar reirse. Y la actriz no solo jugaba a ser Marilyn, sino también a ser un mons-
truo, lo que fue alin mas comico. A pesar de esto, todo seguia en un nivel de
entrenamiento, de preparacién. Creo, por lo tanto, que habia una sensacién de
libertad, ya que no se trataba de complacer a nadie. Esto le sucedi6 a ella en
todo su esquema, incluida la parte de la peluca. En su evaluacién surgieron va-
rios analisis que resaltan los argumentos ya discutidos por mi con los grupos,
pero también otros aspectos que generaron otras reflexiones, como el limite en-
tre la presentacién y el entrenamiento, porque, aunque no es el objetivo agradar
o complacer, existe una tension que pone otro color sobre los mismos ejercicios

que se realizan en un espacio cerrado.
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Senti adrenalina cuando supe que mi entrenamiento no seria en el aula, sino
en la calle. [...] Pensé que cuando te quedas en una sala de entrenamiento y
aparecen personas, hay una convencion. [...] Pero en la ciudad el espacio es
otro. [...] Entonces, cuando comencé a entrenar, olvidé que era un entrena-
miento, porque senti los ojos de las personas. [...] Senti una contradiccién
constante. [...] Esta el espacio de entrenamiento y también esta el espacio vivo.
Esta tension nos hace olvidar lo que hemos planeado y, ademas, las transfor-
may las lleva a algo mas escénico, inevitablemente (entrevista del 29 de mayo
de 2018).

Me parece interesante como ella descubrié el poder que tiene la voz en los
espacios publicos, como habia afirmado antes. El uso de sonidos en las calles de
la ciudad cambia enormemente la atmésfera del lugar. “Fue dificil salir de mis
ejercicios para comunicarme con los transeuntes. Pero cuando apareci6 el canto
el espacio crecio, fue como si eso hubiera roto mi burbuja” (entrevista del 29 de
mayo de 2018).

Figura 28 - Carmen Mellado ejecutando su esquema en la calle Estado,
Santiago de Chile.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.
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En la siguiente declaraciéon, Carmen hace un andlisis significativo entre lo rico
que puede ser trabajar en el espacio publico al mismo tiempo que puede influen-

ciar el mismo espiritu creativo que la actriz, para fortalecerlo o empobrecerlo.

Este ejercicio me agoté mucho, mas que en la sala de ensayo, y ese agotamien-
to se debe a una exposicion, una fragilidad y una vulnerabilidad. Senti mucha
vulnerabilidad porque, como estaba trabajando con algo creativo, cualquiera
podia venir y destruirlo o enriquecerlo, mucho mas que si estuviera sola [...]
(entrevista del 29 de mayo de 2018).

El Gltimo discurso que citd sobre su primera experiencia es pertinente por-
que ella logra observar otras caracteristicas de las practicas en espacios publi-
cos. Como se observo en Quito, ella percibe el caracter politico de nuestras eje-

cuciones:

Cuando terminé, senti que algo quedé parado en mi, me hizo mirar la ciudad
con otros ojos. [...] Es un espacio que se puede transformar constantemente,
puedo jugar, puedo hacer... es muy politico, por eso la policia esta cerca por-
que puede transformarse... cualquier cosa. [...] La calle invade con muchos sig-

nos, mucha informacién (entrevista del 29 de mayo de 2018).

El Gltimo esquema individual fue el de Lucas. El mantuvo el nivel de las otras
dos estudiantes, traté de mantener el rigor de los ejercicios con una alta exi-
gencia técnica, pero fue mas alld, tratando de relacionarse con el contexto. Al
observar sus movimientos, confirmé, por tercera vez (Guadalajaray Bogota), que
los cuerpos acrobaticos ganan mas respeto en la calle. Y los hombres, debido a
su educacién desde nifios, tienen mas habilidades corporales que las mujeres.
Entonces fue facil para él parar la cabeza o hacer una invertida con solo sus ma-
nos en el piso, con gran destreza. Esto lo ayudo, mas tarde, a experimentar con
cualidades de movimientos y emociones que, sin el respeto ganado por las acro-
bacias, habria sido considerado un inconsciente o un loco. Los ejercicios sobre
emotividades que realiz6 provocaron mucho, porque lo hizo parecer borracho
o drogado; él caia al suelo y comenzaba de nuevo. Las personas que lo habian
mirado antes no se preocupaban e incluso jugaban con él, tratando de adivinar
el mismo momento en que se caeria. El estudiante también colocé un juego que
solo era posible jugar en la calle. Con cada transelnte que él miraba directa-

mente, tomaba un gesto y lo incorporaba hasta crear un “personaje”. Era un tipo
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elevado de imitacién al estilo del mimo en la calle, ya que era como si robara una
pequena parte de la otra persona, para con ella crear otro ser. La sorpresa de los
transelntes con sus otros yoes era admirable.

A continuacion, reproduzco parte del testimonio de Lucas. Al igual que Bar-

bara, también sinti6 cierta seguridad después de ver mi ejecucién.

Pensé que era imposible hacer mi entrenamiento en la calle, especialmente
cuando llegué y vi que habia mucha gente. Ademas, todos caminan rectos, en
dos patas, apenas se miran, por lo que inclinarse seria muy extrafo. [El com-
portamiento] es algo muy impuesto, porque como solo se camina en la calle,
todos tenemos que caminar. Pero cuando Maria Fernanda lo hizo, vi que no
era tan dificil. Era solo un didlogo con el espacio, con el lugar concreto donde
estoy. No quedarse sélo en el ejercicio. Dialogar con el publico, pero sin ser un
espectaculo, ya que también podia olvidar que habia personas a mi alrededor
(entrevista del 29 de mayo de 2018).

También analiz6 la practica en la calle a partir de una pertinente diferencia-
cién con el trabajo en el aula. Esta distincién argumentada por el actor chileno
incluye la dificultad que plantea la calle en el trabajo escénico. Gracias a esta
exigencia, el oficio puede acrecentar tanto sus habilidades expresivas y relacio-

nales, a través del contacto con personas externas, como el proceso artistico.

[...] Fue mucho mas exigente porque habia gente mirando, mientras que en la
sala [de ensayo] puedes desconcentrarte mas facilmente, recordar que tienes
hambre, que te cansaste, qué haras después... pero en la calle no, con toda la
presion de la gente que mira, lo hacemos, lo hacemos de verdad. Es mucho
mas exigente. Presentarlo a personas que no saben lo que esta sucediendo, a
personas reales, me motiva a alcanzar mis limites. Terminé muy aliviado. No
es nada dificil, una vez que logramos superar el umbral, nos dejamos llevar y

podemos sentir cémo se logran las cosas (entrevista del 29 de mayo de 2018).

En la dltima actividad del dia, las tres participantes hicieron un esquema di-
mensional. El dia anterior habian elegido algunos juegos y ejercicios que se ha-
bian hecho ese dia. También propusieron una cancién y otras actividades que
conocian. Antes de comenzar la ejecucién recordaron, en un minuto, la secuen-
cia organizada el dia anterior y entonces empezaron. Me sorprendieron varias
cosas. Una fue el profesionalismo con el que hicieron el esquema porque, inclu-

so si tenian algunas dudas, lograron resolver cualquier vacio muy rapidamente.
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Figura 29 - Lucas Figueroa ejecutando su esquema en la calle Estado, Santiago
de Chile.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Otra buena sorpresa fue el talento y la disposicién de estar muy presentes en el
espacio, escuchando y respondiendo a las propuestas. Finalmente quedé mara-
villada con la interaccion que lograron establecer con el espacio y las transeln-
tes. A pesar de que sucedié en unos pocos momentos, lograron abandonar el
grupo para satisfacer mis demandas y relacionarse tanto con el espacio como
con las personas que estaban mirandolos. Senti que estaba con actrices muy
bien formadas y con mucho talento.

Eso que yo llamo “bien formadas” se refiere al dominio de las técnicas del
oficio escénico que le permiten a la actriz tener varias conciencias activas y asi
poder relacionarse con desenvoltura, como lo expresa el investigador Cirio Si-
mén (1990: 10) “El dominio de la técnica no es una prision, sino una liberacién
hacia la capacidad de reproducirse con todas sus circunstancias [...] todo buen
artista sabe como el dominio de la técnica libera su creatividad”. Este dominio,
entonces, va desde la activacion de los muisculos de todo el cuerpo, pasando por
el trabajo expresivo de los gestos, movimientos y sonidos, hasta una atencién de
lo que sucede en el exterior. Pude observar ese trabajo en los tres estudiantes.

Sus accionesy relaciones lograron mantener un cierto equilibrio entre el trabajo
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del yo, el trabajo con el otro/actor y el trabajo con los estimulos mas externos
(transelntes, espacios, formas, ruidos, etc.).

En su testimonio después de la ejecucién, el grupo (entrevista del 29 de mayo
de 2018) analizé tres aspectos del trabajo grupal con los esquemas dimensiona-

les. El primero es el caracter eminentemente teatral que gana la practica:

Lucas: Con los juegos grupales, la condicion de espectaculo era mucho mas
clara. [...] Se estableci6 mucho mas. “No es una persona loca, parece que ha
sido ensayado, no sé qué quieren hacer, pero algo van a hacer”. [...] Esto dio

mas seguridad. [...] Como cuando estamos en el teatro.

Barbara: También sucedié que senti que éramos mucho mas creativos, [...] 16-
gico, somos tres cabezas y por lo tanto surgieron mas cosas, mas juegos, mas

posibilidades.

Esta posibilidad de ser mas creativas proviene de la actitud de busqueda de
todo el grupo, similar a la descrita por Matteo Bonfitto (2006: 126) cuando se refie-
re al trabajo de improvisacién grupal: “una caracteristica que atribuye especifici-
dad a este proceso es la actitud de la bdsqueda, por parte del director y los acto-
res, de un ‘desconocido’ que genera experiencias pregnantes y transformadoras”.

Otra caracteristica del trabajo en grupo es el aumento de la exigencia, porque
en la practica con mas actores hay que prestar atencion a los deseos del conjun-

to. Buscando negociaciones, didlogos, tiempos, ritmos, etc., como dice Carmen.

Senti que era un mayor nivel de dificultad. Debido a que no era algo que habia
planeado conmigo que, si me equivoco, puedo resolverlo o puedo inventarlo
en el momento [...] pero habia un grupo que también estaba en eso [...] por lo
que fue mas dificil para mi. Dialogar con el espacio, sobre todo. [...] Las premi-
sas eran dialogar con el espacio, dialogar con las personas que transitan, con
las cosas que sucedian en el momento, trabajar en mi trabajo y trabajar con el
grupo. Lo que sucedié fue que olvidé muchas premisas, [...] simplemente jugué
con el grupo y el espacio comenz6 a ocupar el segundo lugar. Ya no era este
espacio lo que sentia en el primer momento, sino solo nosotros tres jugando
el juego. [...] La sensacion de vértigo, de que eso se podria caer en cualquier
momento, se hizo mucho mas presente que cuando estaba sola (entrevista del
29 de mayo de 2018).

A pesar de aumentar la dificultad, las ejecuciones colectivas otorgan un ma-

yor poder en la calle, quizas por el caracter teatral que adquiere la practica y por
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el poder de estar en grupo. El anélisis de Barbara es muy inteligible a este res-

pecto, ademas de reafirmar, una vez mas, cdmo el trabajo grupal da confianza.

Te da mas confianza. [...] No eres tl sola en el mundo haciendo esta locura; So-
mos tres haciendo esta locura. [...] También tiene que ver con sentirse pertene-
ciente a algo, a un grupo. Creo que buscamos esto como persona, como actor,
en la vida; pertenecer a algun lugar, a una familia, a un grupo de amigos. [...] Y
eso me hizo sentir mucho mas poderosa, con mucho poder. [...] Cuando lo hice
sola, me senti muy vulnerable. Pero en este, senti que tenia mucho poder, que
era la duefia de este espacio, de este circulo, que la gente podia pasar cerca
pero que tenia el control sobre este lugar. Habia policias que estaban alli, pri-
mero mirando todo el tiempo, pero luego comenzaron a entretenerse, la gente

comenz6 a divertirse, a quedarse, a mirar (entrevista del 29 de mayo de 2018).

Un ultimo aspecto analizado por el grupo sobre su primera experiencia gru-
pal fue la interesante relacion con los transeuntes. Este aspecto es muy valioso
para mi porque, por primera vez durante mi trabajo con los laboratorios, un gru-
po logré establecer relaciones con los transelntes al mismo tiempo que hacia el

esquema grupal.

Barbara: En alglin minuto, comencé a interactuar con las personas, [...] y eso
fue solo por el poder que me dio la situacion. Si fuera en otro lugar, nunca me

habria atrevido a hablar con la gente, mirar sus caras y saludarlos.

Lucas: [...] cuando las chicas comenzaron a saludar a la gente, [...] pensé “es-
pera un minuto, ;qué podemos hacer? Estamos en la calle, esta llena de gente.
Bien, digamos hola”. Senti que fue un momento tan real, stper real y stper

dialogando con el espacio. Estamos aqui, hablemos con la gente y...

Barbara: ... ;Por qué no? Si nos estas mirando, ;por qué no regalarte un “hola,

(como estas?” (entrevista del 29 de mayo de 2018).

El segundo dia, mi admiracién por el trio solo aumentd. Fuimos a un espa-
cio mas popular, el mercado de La Vega, uno de los lugares que mas me gusto
del viaje (después de las calles de La Paz). El punto de encuentro fue en el her-
moso Centro Cultural Estacién Mapocho. Decidimos comenzar con el esquema
de Lucas en el Paseo Puente, frente al Mercado Central de Santiago, donde hay
quioscos que venden, en su mayoria, frutas y verduras. Encontré a los habitantes

de este lugar tan vivos y abyayaleros. Muchos de ellos eran vendedores e inmi-
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Figura 30 - Barbara Loreto, Carmen Mellado, Lucas Figueroa ejecutando el
esquema grupal en la calle Estado, Santiago de Chile.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

grantes, entre los cuales logré distinguir a venezolanos, cubanos, colombianos,
haitianos. Pero la sensacién abyayalera no solo se debi6 a las multiples nacio-
nalidades que habia en el lugar (sin mencionar a los turistas) sino también a sus
comportamientos, muy similares a los que observé en las calles de San Victorino
en Bogota o frente al Mercado Central de Lima. Durante la ejecucion del esque-
ma de Lucas, escuché a la gente decirle varias cosas, muchas bromas, muchas
onomatopeyas que son tan caracteristicas de una alegria que nace de la mane-
ra mas simple y cotidiana. El no respondi6 al mar de insinuaciones de la gente
descarada. Pero senti que su esquema gané en presencia y concentracién. Los
juegos que puso, que estaban directamente relacionados con los transeuntes,
se volvieron mas expresivos, tal vez porque se convirtié en una diversién para las
vendedoras la forma en la que él se relacionaba con las personas que pasaban
cerca. Me di cuenta de que, aunque fuera solo su segunda vez, él podia aprove-
char mucho mas las ventajas de la calle y de nuestra gente alegre y juguetona. El
actor estuvo de acuerdo con la participacién de las personas. Ademas, me hablé
de su intencion de responder con otros canales de comunicacion a las frecuen-

tes palabras de las personas que lo observaron:
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Las diferencias que senti fueron que la participacion era mas activa por parte
de las personas que estaban en los quioscos, [...] el espacio estaba mas acti-
vado, mas vivo, la gente se permitia mas. [...] Fue la principal diferencia. Yo
estaba mas relajado, tenia mas claro cdmo reaccionaba la gente en cada parte.
Las intervenciones de la gente me sirvieron, me hicieron entrar mas en el jue-
go. Queria responder a partir de lo que estaba haciendo, de mis acciones, no
responder como “mira, esto es entrenamiento para el teatro, estoy haciendo
estoy aquello”. [...] Fue dialogar con eso, solamente (entrevista del 30 de mayo
de 2018).

El chileno también analizé su percepcion de la espectacularizacion que tie-
nen las calles de los centros histéricos en oposicion a la “anarquia” que se vive
en las zonas mas populares.

Hoy el esquema era el mismo [...], solo cambi6 el lugar que era diferente, ya
que no era el centro civico que tiene mas policias y que la alcaldesa quiere que
seamas bonito para los turistas, que sea como Europa para que vengany digan

(con acento norteamericano) “oh, tenemos que invertir aqui” (entrevista del 30
de mayo de 2018).

Acto seguido, Carmen hizo su esquema frente al mercado Tirso de Molina,
que se encuentra entre la calle Santa Maria y el mercado La Vega. En este espa-
cio habia varios vendedores ambulantes. Al igual que Lucas, ella también gané
mas confianza con sus ejercicios y con la relacién con los transelntes. Ella no
jugd mucho con el espacio y sus formas arquitectdnicas (que eran pocas en este
lugar), pero aprovechd la oportunidad para interactuar mas con los transelntes

y con otras sensaciones encontradas durante la practica.

Esta vez, me senti mas segura porque el espacio era mas facil, habia gente pa-
rada, vendiendo. Ayer también, pero era mas un espacio de “ciudadania” [...].
Aqui la gente viene a mirar el mercado, las frutas, [...] es otro ambiente. Y como
ya me habia sentido vulnerable, hoy me senti mas segura. [...] Pude jugar mas,
comencé a escuchar mas los sonidos del lugar y comencé a estimularme con
esos sonidos. Habia un caballero vendiendo algo, pero solo con el sonido de la
cosa (altavoz) comencé a moverme. Me senti mas en el juego (entrevista del 30
de mayo de 2018).

La chilena describié dos tipos de relaciones que logré establecer con su prac-

tica. El primero fue innovador para mi. Mantuvo una especie de relacion con el
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paisaje del lugar y con lo que ese paisaje producia en ella. Era una especie de
transito, donde no estaba en el presente fisico de la calle, sino en un cierto en-
suefio que traia otras sensaciones. La segunda, bien opuesta, era enfrentar las

violencias de los espacios y lograr transformarlas en material de trabajo.

También me sentia sola, no sé como explicarlo ... Cuando hice el ejercicio de
lanzar la voz, imaginé que, con ese sonido (hace un pequefio grito), podria
destrozar la ciudad [...]. Y me dejé llevar por esa imagen [...]. Otra cosa que
me gustd fue que alguien me lanzo6 una choriada (les pregunto qué es. Juegan
conmigo diciendo otras expresiones que no entenderia). [...] La choriada es [...]
una agresion verbal. Esto nunca me habia pasado antes, [...] y logré convertir
esto en un ejercicio para entrenar, es una accién inmediata en nosotros. Este
ejercicio es lo que ofrece esta experiencia. Transformar las cosas reales en otra

cosa (entrevista del 30 de mayo de 2018).

El ultimo esquema individual fue el de Barbara, que lo realiz6 en la entrada
principal del mercado de La Vega, en el interior. Ella hizo mucho mas uso del
espacio, jugd mas con las estructuras del lugar. Sin embargo, como el espacio
era un poco cerrado, no le daba mucho juego, ademas de tener una atmésfera
marcadamente machista. Esto le hizo sentir mas incomodidad y menos placer
en la practica. En su evaluacién, me parece curioso como relaté la violacién de
una cierta intimidad y una mayor exigencia que la hace tener un sentido mas de
espectaculo.

Hoy me senti mas nerviosa que ayer. Aunque el espacio era muy di-
ferente [...], no podia sentirme poderosa. [...] Este espacio pertenecia
a los vendedores, era como si estuviera entrando en su casa. [...] En-
tonces, senti la necesidad de tener un ejercicio mucho mas artistico,
mucho mas elaborado. Como estoy entrando en tu casa, no puedo
mostrarte cualquier cosa; si voy a bailar, no puedo bailar mal, si voy a
cantar no puedo cantar mal. Es por eso que se volviéo mas espectacular
porque no estaban transitando, estaban en sus puestos de trabajo (en-
trevista del 30 de mayo de 2018).

Al respecto, le comenté que no olvidara la libertad del error. No tienen que
hacer nada bien; pueden hacer todo mal porque este espacio es precisamente
para equivocarse, cometer errores, para seguir el camino desconocido, a pesar

de que piensan que el lugar es la casa de alguien.
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Figura 31 - Carmen Mellado ejecutando su esquema al lado del Mercado Tirso
de Molina, Santiago de Chile.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Barbara también hablé sobre el trabajo que desarroll6 con las formas del es-
pacio, especialmente con los diferentes tipos de pisos, porque en el lugar habia
partes donde el piso era de cemento y otras de baldosas. Me resulta muy inte-
resante cuando los participantes logran aprovechar el espacio, con sus planos
fisicos y arquitectdnicos. A menudo, la atencién se centra en la relacion con los
transelntes y las personas, y terminan olvidando lo que ofrecen las formas de
los lugares.

Los alrededores eran muy interesantes, no solo por la gente, sino también por
el espacio, el piso, el olor. Cuando senti que el piso era diferente, supe que no

podia hacer el ejercicio que habia planeado porque posiblemente iba a resba-

lar, asi que hice lo que el piso me propuso (entrevista del 30 de mayo de 2018).

La actriz también trabajé en la relacién con las personas que estaban a su
alrededor. Pudo responder a las interacciones tanto de las vendedoras como de
los transelntes.

Fue muy divertido porque tenia dos guardias frente a mi y queria desafiarlos,

acercarme a ellos, [...] porque entonces entenderian que no estaba haciendo

dafo a nadie. [...] Escuché algunos silbidos, pero como soy un poco ciega, no
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podia ver quién era, asi que lo olvidé y dejaron de hacerlo. También escuché un
“y, fuera, y, fuera” cuando comencé a cantar (risas), porque estaba cantando
pésimo. Y tenian toda la razén, y cuando escuché eso tuve ganas de cantar atn

mas fuerte (entrevista del 30 de mayo de 2018).

Esta experiencia productiva termin6 con broche de oro. El esquema grupal
se realizé en otra entrada al mercado de La Vega. Aunque la practica grupal ge-
nera un ambiente de espectaculo, la gente del lugar continué participando mu-
cho, es decir, no asumié completamente el papel de espectadora. Algunas de las
expresiones que observé fueron: un hombre que entrd a jugar con los actores;
varios gritos y galimatias que transformaron todo el lugar; fuertes comentarios
machistas y sexistas, etc. El grupo pudo responder a algunas de estas poderosas
provocaciones e incluso proponer otras nuevas. Todavia estoy emocionada al
recordar cuan imponente era este espacio y cdmo estas tres criaturas fueron ca-
paces de dialogar y sobreponerse a este lugar salvaje.

Los comentarios del grupo plantearon varios aspectos que fueron muy rele-
vantes para esta investigacion. Una de ellas es sobre el caracter particularmente

exigente que presentd este espacio.

Barbara: Fue muy dificil, muy dificil de verdad. Me senti invadiendo por com-
pleto el lugar de las personas. [...] Me quedé asustada, pequefia, sentia que la
gente era mas poderosa que yo. [...] Como el lugar te daba mucha informacioén,
el auto que paso, la persona que entr6 al juego, las palabras que escuchaste,

los gritos que hacian...
Lucas: El reggaetdn de fondo.

Barbara: Si, el reggaeton de fondo. Habia muchas cosas que senti que tenian
que estar en la estructura y en el entorno, pero el entorno era muy fuerte, asi
que lo olvidaba, pero entraba en el juego. [...] Sentia que tenia que estar muy

alerta en caso de que sucediera algo, no podia estar tan tranquila...

Carmen: Si, por ejemplo, recibi una bofetada en la cara. Fue de un hombre
que se metid en el juego y me golped accidentalmente. Fue fuerte, pero conti-
nué porque eso podria suceder, la gente pasa, los autos pasan, es un lugar de
trabajo, de transito de cosas, él estaba jugando con nosotros, [...] estdbamos
haciendo algo fuera de contexto, asi que eso podria suceder [...] (entrevista del
30 de mayo de 2018).
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Aunque el espacio presentaba una dificultad enorme, eso potencié el trabajo
del grupo, que también se sentia poderoso porque era un colectivo. El grupo

analizé la riqueza que espacios como este aportan al trabajo escénico.

Carmen: [...] Senti que creci6 mas porque, como habiamos hecho la estruc-
tura antes, entendiamos hasta dénde podia llegar cada juego. Sabiamos que
las personas podian unirse a los juegos y eso no perturbaria nuestra accién.

Teniamos confianza en eso.

Lucas: También senti que el material transformador es mas fuerte cuando es-
tamos los tres. [...] Cuando hicimos el ejercicio de hi, ha, ho, bueno, no sé cdmo
hacer que la grabadora me entienda. Cuando hicimos un ejercicio de gritos
(esta vez, repite las onomatopeyas mas agudas), como éramos mas, era mu-
cho mas facil activar el espacio, [...] las personas entraron en la dinamica que

propusimos [...] se exaltaron mas. [...] (entrevista del 30 de mayo de 2018).

Esta activacién del espacio, observada por Lucas, no ocurrié exclusivamente
porque estaban en un grupo. También surgié por la disposicion de los cuerpos.
Como mencioné en paginas anteriores, este grupo dominaba principios del oficio
teatral, lo que hizo que la atencién de lo que sucedia afuera permaneciera sobre
ellosy de este modo lograron modificar el espacio. Sus cualidades de movimiento,
expresion y relacion son del tipo descrito por Matteo Bonfitto (2006: 111): “el cuer-
po puede interferir y construir espacio cambiando su percepcion y la percepcion
del espectador. La alteracion del espacio, de esta forma, a menudo se percibe a
través de una alteracién en la calidad de la presencia del actor o actuante”.

Una vez mas, el grupo reafirmé cdmo el trabajo colectivo, ademas de dar una
mayor confianza, también brinda un apoyo importante en el transcurso de la
practica.

Carmen: También siento que cuando aparecen vacios, me siento mal, ridicula,

pero cuando vuelvo a entrar en el juego, olvido esos prejuicios.

Barbara: Olvidé el esquema, por lo que mis compafieros fueron clave (entre-
vista del 30 de mayo de 2018).

Otro aspecto mencionado, esta vez por Barbara, fue sobre la caracterizacion
de las personas que habitan los espacios. En su descripcion, es evidente la po-
tencia de sus particularidades para este tipo de trabajo. Estas particularidades

permiten una interaccién muy activa, presente e intensa, delimitando completa-
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mente los roles de espectador/actriz, quien hace/quién no, quién es activo/quién
es pasivo. Con esto, la actriz tiene un espacio muy fértil para ensayar, entrenar,

experimentar diferentes tipos de interaccion con esa otra persona.

Es muy interesante como las personas se involucran mas porque se sienten
duefias del espacio. Entonces, la gente se involucré mas, jugé mas. [...] Como
ese hombre que se sinti6 confiado y se metié en el juego de tomar una foto y
le dijo a otro “ven, toma una foto de nosotros”. [...] Era otro tipo de personas,
de las cuales, si estuviera en otro contexto, tendria miedo, pero alli fueron muy

divertidas y jugaron con nosotros (entrevista del 30 de mayo de 2018).

Esta experiencia confirma que son los lugares populares, donde el comercio
relne a personas que realmente necesitan aumentar sus ganancias financieras,
los que tienen un potencial cultural y expresivo inconmensurable para el trabajo
teatral.

Dejé por ultimo los comentarios de las participantes sobre el machismo ob-

servado en esta experiencia.

Barbara: Hice un ejercicio para mover el centro del cuerpo, y un vendedor
comenzé a decir “ve bebé, ve”. Me enfadé mucho, quise detener el ejercicio y
decirle “para, para, mas respeto...”, pero al final pensé que podia dejar el am-
biente tenso y decidi hacer el movimiento mas exagerado, masy mas. [...] Y no

parar por sus comentarios.

Carmen: El espacio era muy poderoso. Pensé: si hago un movimiento X, mira-
ran mi trasero. Y fue asi con otros movimientos [...], yo, como mujer, me senti
muy observada. Muchas miradas que no tenian nada que ver con lo que estaba
haciendo, ni con el espacio. [...] Y eso fue muy potente e incémodo. Sin embar-
go, entré en el juego y en las dindmicas que propuso el grupo (entrevista del 30
de mayo de 2018).

Cuando el trio termin la ejecucion del esquema grupal, fui hacia el hombre
que hostigaba a Barbara y, con el mayor afecto, le dije que lo que habia dicho
era violencia y que era un comportamiento muy machista, que nos afectaba te-
rriblemente como mujeres. Le pedi que por favor dejara de hacer esto en cual-
quier situacién. Otras cosas sucedieron después de mis palabras, que creo que
no vale la pena poner aqui, pero queria mantener eso registrado para tranquili-
zar a mis lectoras. Ciertamente, el hombre del reggaetdn no se fue a su casa sin

hacer nada. También sirve para subrayar que este tipo de trabajo exige alin mas
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de las mujeres que decidimos enfrentarnos a la calle. El machismo imperante en
los espacios publicos hace que nosotras, como mujeres, tengamos que construir
mas acciones, expresiones, gestos, discursos, sonidos que nos liberen de estas
violencias, al mismo tiempo que nos permitan reclamar la ciudad como nuestra
y el derecho a permanecer en ella con la misma libertad que los hombres.
Ciertamente, el trabajo realizado por este grupo reafirmé mi hipotesis de que

el conocimiento y la practica del oficio teatral hacen que esta propuesta sea mu-
cho mas rica, mas placentera y dimensional. Conociendo ciertos principios del
oficio escénico, es posible aprovechar ain mas cada una de las joyas que la calle
presenta y esconde. Carmen, Lucas y Barbara fueron mas alla de la técnica, que
solo sirve para que puedan estar atentos a lo que sucede en su interior y en el
exterior. Superar la técnica les permitié responder a estimulos impredecibles e
incluso inimaginables. La descripcién de Matteo Bonfitto (2006. p. 142) del ac-
tor-compositor define la actitud profesional de este grupo.

Hay, ademas, especificidades vinculadas al actor-compositor. A partir del co-

nocimiento de los elementos que involucran la practica de su oficio y el uso de

la accidn fisica como eje de esta practica, adquiere la posibilidad de dejar de

sersolo una pieza del engranaje que constituye la obra teatral, asi como puede

superar la condicion de “consumidor de técnicas” de interpretacion.

Con respecto a la ciudad de Santiago de Chile, observé una fuerte presencia
de inmigrantes de varios paises del continente. Y son estos inmigrantes, ade-
mas de los pobres del pais, quienes son los duefios de muchos espacios publicos
de la ciudad. Sus estrategias para vender sus mercancias van desde tratar de
complacer a los transelntes con frases y expresiones tradicionalmente chilenas,
hasta demostraciones de la cultura de donde provienen, lo que hace que la esté-
tica de los discursos y formas de comportamiento sea mas atractiva. Les puedo
asegurar que, por tratarse de inmigrantes provenientes principalmente de pai-
ses del Caribe (Venezuela, Colombia, Cuba, Haiti, etc.), llegan con un entusiasmo
tipico de nuestras tierras, donde la depresién de abandonar su lugar no impide
el ethos que contiene una alegria y una particular mirada entusiasta al mundo y
las situaciones que suceden.

Son estas poblaciones las que son discriminadas por la l6gica neoliberal, evi-

tando paradojicamente que la globalizacién aliene sus comportamientos. Asi,
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Figura 32 - Barbara Loreto, Carmen Mellado, Lucas Figueroa ejecutando el
esquema grupal en el Mercado La Vega.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

las formas de interactuar y relacionarse con el mundo se mantienen con cierta
autenticidad, sinceridad desvergonzada y diversas peculiaridades que se alejan
de la homogeneizacién. Con estas practicas pudimos comprobar la descripcion
de Milton Santos (2006) sobre la pertinencia de la forma de enfrentar la vida de
las personas pobres, llamada “flexibilidad tropical”, que nos presenta mejores
alternativas para existir en estas ciudades, que son cada vez mas ajenas a noso-

tros mismos y mas estandarizadas segun el modelo hegemonico y totalizador®.

Tandil, Argentina

Junio de 2018
Esta ciudad, que esta a seis horas de Buenos Aires, tiene un interesante curso de
Artes Escénicas en la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos

Aires. Fue en esta institucién donde realicé el encuentro, gracias al trabajo de

8  Temaampliado en el enlace Por una epistemologia geopolitica de Abya Yala.
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produccién del profesor Martin Rosso, quien hizo todas las acciones necesarias
para que mi laboratorio pudiera realizarse.

En esta ciudad el laboratorio duré cinco dias, con una carga horaria de cuatro
horas por encuentro. Distribui las actividades de la siguiente manera: las dos
primeras reuniones fueron en el aula y las tres restantes en espacios publicos.
El grupo estaba compuesto por estudiantes de diferentes niveles y experiencias
en el area.

En los primeros dos dias trabajé las herramientas de capoeira, el Cubo de
Laban, posiciones invertidas y relaciones corporales. El primer dia, al terminar el
trabajo y hacer la ronda de presentacién, le pedi a la clase que trajera ejercicios
para compartir con el grupo. Estos ejercicios se realizaron en la ultima parte del
segundo encuentro. Fue interesante notar que las estudiantes principalmente
trajeron juegos para activar la atencién, que proporcionaron una sensacion de
alegria y motivaron mucho a la clase. Una de las estudiantes llevé un juego de
ritmo basado en la cumbia colombiana. Ademas de rendirme homenaje, encon-
tré un material valioso para trabajar con ritmo, voz y movimiento. La estudiante
habia creado este ejercicio basandose en otros juegos similares, lo que me pare-
cié mucho masinteresante. Al final de este dia, les pedi que tomaran el bosquejo
de los esquemas individuales y definiéramos el punto de la primera reunién en
el espacio publico. El grupo pensé que el mejor lugar seria el Parque Escondido,
que se encuentra entre las calles 9 de Julio y Pinto, en el centro de la ciudad. La
calle 9 de Julio es la principal del centro de Tandil.

Realicé el laboratorio a fines del otofo y principios del invierno. La tempe-
ratura en la ciudad varié entre 6 °C y 9 °C. Cuando llegué al parque elegido por
el grupo, me di cuenta de que no seria posible trabajar alli porque era un lugar
que estaba en medio de edificios, lo que bloqueaba la luz del sol. Esto hizo que
el frio fuera mas intenso. Comenzamos el trabajo alli. Casi siempre “doy un re-
galo” a las personas que llegan temprano con masajes. Esta vez, el “regalo” fue
para todos los participantes. A medida que llegaban, entraban al masaje, que
era colectivo y consta de tres o cuatro personas que percusionan el cuerpo de la
persona que recibe el masaje, que esta de pie, pero tiene la cabeza y el tronco
caidos. Este masaje es muy efectivo para sacarse el frio. Luego hicimos capoeira,

casi que con el mismo objetivo de calentarnos. Finalmente entramos en el tra-
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bajo de las acrobacias vocales. El grupo respondié muy bien, logré calentarse y
poner sus cuerpos a trabajar. Les pedi que comenzaran a disefiar sus esquemas.
Mientras tanto, sali del parque y fui a buscar otro lugar para trabajar, donde hu-
biese mas luz solar.

Figura 33 - Abril Ocampos y Ezequiel Alvarez ejecutando su esquema en el
centro de Tandil.

Fotégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Al caminar por las calles de Tandil, vi lo que mi colega y profesor Martin Rosso
habia dicho sobre la ciudad, que es muy pequefia. No hay mucha gente cami-
nando en las calles; la poblacion no suele quedarse en espacios publicos, menos
aun en este momento del afio. De hecho, las calles estaban practicamente va-
cias. Finalmente encontré un parque mas grande, entre las avenidas Santama-
rina y Belgrano, conocido como el parque de Los Troncos, que era mucho mas
abierto, con mas espacio y con buena luz solar. Cuando regresé al parque Escon-
dido, noté que casi no habia nadie en la calle Belgrano, a pesar de que estaba
en el centro de la ciudad. La calle tenia una arquitectura timidamente colonial,
con balcones, grandes ventanales, algunos pequefios jardines, bolardos y otras
estructuras tipicas de las calles de una ciudad. Queria hacer una busqueda mas
amplia de lo que llamo “explorar la arquitectura del espacio publico” y encontré

en esta calle solitaria una buena oportunidad.
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Al llegar al parque donde estaba trabajando la clase, les dije lo que hariamos
a continuacion: iriamos al parque de Los troncos, pero cuando llegaramos a la
calle Belgrano en la esquina con Leandro Alem, hariamos una exploracién con
las formas disponibles en el espacio. Una vez mas, utilicé la metafora de la in-
fancia, pidiéndoles que se sintieran como nifios en un parque. Ademas de esta
sensacion, les pedi que imaginaran y crearan nuevas formas de moverse por el
espacio, que intentaran romper con las formas impuestas que marcan nuestros
trayectos por las calles. El comportamiento del grupo en las calles indicadas fue
muy curioso e indagador. Se dejaron llevar por la sensacion de libertad para re-
gresar a la infancia y buscaron otras formas de moverse por las calles. También
se arriesgaron a usar cualquier forma del espacio de una manera no convencio-
nal. Caminaron sobre pequefios muros, se colgaron de los balcones, treparon las
ventanas, usaron los bolardos y las cajas de luz como pequenos escenarios. Al
llegar a Los Troncos, los policias nos pidieron que no usadramos las calles de esa
manera porque los habitantes estaban asustados.

Esta exploracién me parecié muy interesante. La sensacién de ser un nifio
era muy fuerte, lo que les permitia jugar y asi encontrar muchas otras formas de
habitar la ciudad. No era la primera vez que lanzaba esta provocacién para que
el grupo volviera a la infancia (habia hecho lo mismo en Quito, Lima, La Paz),
pero en esta ocasién la exploracién fue mucho mayor. Y esto fue posible porque
el espacio permitié una mayor libertad y juego, ademas del hecho de que no
habia transelntes en las amplias cuadras en las que intervenimos. Entonces los
participantes se sintieron libres para jugar sin limites, lejos de los ojos del juicio.

En el parque les pedi que recordaran las sensaciones y movimientos experi-
mentados momentos antes y que, de alguna manera, intentaran incluir esto en
el esquema. Después de trabajar durante unos minutos en el esquema individual
pedi que, en parejas o trios, organizaran esquemas en grupos. El encuentro ter-
miné minutos después de esa Ultima indicacion.

En la cuarta reunién, comencé con la practica de mi esquema en la esquina
de las calles 9 de Julio y Pinto. La temperatura debe haber sido como maximo
de 9 °C, y para entonces no habia mucha luz solar en ese lugar. Mi relacién con
los transeuntes fue muy dificil; la gente pasaba muy rapido a mi lado, apenas me

miraban, a pesar de que intenté detener mi ritmo y mi movimiento para estable-
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cer una relacién. En varias ocasiones, cuando logré hacer contacto visual con
alguien, su gesto fue de disgusto e incomodidad. A través de la reaccion de las
personas, comencé a sentir mi cuerpo mas bloqueado, mis movimientos menos
fluidos y mi temperatura baja. Con unas pocas personas pude tener un retorno
diferente de lo indiferente y apatico de la mayoria. Arriesgué algunas acciones
que, cuando las hago, sé que los transelintes se van a emocionar, pero aqui ni
siquiera las notaron. De todos modos, el hecho de que pasé mi esquema antes

que el grupo motivé la practica del grupo.

Figura 34 - Edgardo Copa ejecutando su esquema en el centro de Tandil.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Continuamos caminando por la 9 de Julio y las calles cercanas hasta llegar
a la plaza central de la ciudad. Durante el trayecto, las estudiantes hicieron sus
esquemas, tanto individuales como grupales. La diferencia de nivel entre los gru-
pos fue notable: aquellos que tenian mas experiencia en teatro y mas tiempo en
el proceso de formacién pudieron relacionarse mas efectivamente con el espa-
cioy con los transelntes. Aunque el grupo en general no tenia una evidente prac-
tica técnica teatral, varios de los estudiantes buscaban formas de relacionarse
con la calle para fortalecer su experiencia escénica. En esta primera experiencia,

senti que la practica del dia anterior de explorar la arquitectura influyé mucho
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en los esquemas, ya que en todas las ejecuciones individuales habia una relacién
con alguna estructura de la calle. Con los esquemas realizados en grupos, senti
que las participantes perdian la conciencia del “espacio de preparacién” para
permanecer en un “espacio de presentacion”. Este movimiento fue muy claro en
uno de los grupos que estaba integrado por Abril, una estudiante que estaba co-
menzando su proceso de formacion, y por Ezequiel, otro estudiante que también
estaba comenzando su curso, pero que tenia experiencia en el escenario. Ambos
trataron de improvisar mas con lo que ofrecia la calle, lo que los hizo divertirse
mucho pero también que los juegos se desgastaran rapidamente. Debido a la fal-
ta de tareas que indicaban un camino a seguir, cuando se agotaba el recurso de
la improvisacion, del cual no tenian mucho dominio, el esquema perdia sentido
y, por lo tanto, incluso si quisieran continuar, ya no tenian posibilidades.

Esto puede deberse a la falta de dominio de las habilidades de improvisacion
y al ejercicio teatral en si. Es a partir de la practica y de la reflexién sobre ella
que se reproduce la improvisacién como técnica y herramienta teatral. Quien la
practica “debe completar el significado no solo de las acciones, sino también de
las transiciones existentes entre ellas. La especificidad de laimprovisacion como
‘método’ radica en el hecho de que es una practica que debe partir de matrices
que no tienen un objeto elaborado o terminado”. (Bonfitto, 2006: 126)

El otro grupo estaba formado por tres personas: Edgardo y Felipe, dos estu-
diantes que tenian experiencia escénica y estaban en mas de la mitad del proceso
de capacitacion, y Gabriela, una estudiante que cursaba el primer semestre. Este
grupo se apego6 mas al esquema definido, siendo casi el extremo opuesto del gru-
po anterior. Desarrollaron los juegos que habian planeado, pasaron por algunas
estructuras corporales, pero no pudieron establecer mayores relaciones, ni con el
espacio ni con los transelntes. Creo que para este grupo fue dificil encontrar co-
municacién entre ellos, lo que exigié mucho trabajo y no les permitié mirar hacia
afuera, ya que no tenian la seguridad para mantener el trabajo en grupo.

El comportamiento de los peatones en esta ciudad era parco y, como habia
notado durante mi ejecucion, muy indiferente. Las transelntes no se relacio-
naban con las actrices, como lo habian hecho en otras ciudades, solo echaban
una rapida mirada a quienes llevaban a cabo su esquema. Hubo algunas mira-

das mas intensas que los estudiantes lograron aprovechar. En una de las ejecu-
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ciones, Ezequiel establecié una relaciéon con un nifio de unos diez afios que se
quedd preguntando el por qué sus acciones. El estudiante continué haciendo su
esquema mientras trataba de responder, de manera no cotidiana, las preguntas
del nifio. Quiero agregar que este nifio era claramente de una clase baja, lo que
demuestra lo que hemos reflejado en las paginas anteriores sobre la autentici-
dad en el relacionamiento de las clases menos favorecidas. El primer dia, esta
fue la relacion mas intensa.

Figura 35 - Ezequiel Alvarez interactuando con un nifio en el centro de Tandil
mientras ejecuta su esquema.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

En estas calles, como en Santiago de Chile, teniamos una insistente compa-
fia de guardias colocados por la municipalidad casi en cada cuadra. Sin embar-
go, cuando expliqué lo que estdbamos haciendo, la situacion se aclardé y no hubo
necesidad de informar mas, ni ese dia ni al dia siguiente. Ademas, la compaiiia
de los guardias (la mayoria eran mujeres) era muy tranquila; incluso se divirtie-
ron con las acciones de las estudiantes.

A continuacion, transcribo algunas partes de los testimonios de las partici-
pantes (entrevista del 8 de junio de 2018) sobre la primera salida. En este primer
grupo de opiniones, todos los participantes hablan sobre el placer de haber rea-

lizado la practica con los esquemas.
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Edgardo: Fue muy enriquecedor poder permanecer en la calle sin mu-
cha timidez [...]. Logré liberarme haciendo el esquema [...] Esto es lo
que vine a buscar. [...]

Felipe: Una experiencia muy bonita. [...] A medida que el medio empuja,
estimula la creacién de cosas nuevas en el momento, adaptandose siem-
pre a lo que estd sucediendo [...]. Me senti muy a gusto. Estoy muy feliz.

Ezequiel: Senti que la calle abrié todos nuestros sentidos y cémo pue-
do estar abierto a eso. Creo que es algo en lo que tendria que seguir tra-
bajando, para que me siga permeando. Lo disfruté mucho. Enriquece
mucho, tanto a nivel personal como profesional.

Abril: Fue genial. [...] Lo disfruté mucho, me fui muy recargada, con ga-
nas de hacer mas [...]. A pesar del frio, eso no influye. Y es cierto, te das
cuenta de que los sentidos estan abiertos, cdmo se siente mas, mucho
mas que cuando estas trabajando sola.

Gabriela: Me sorprendié positivamente. Nunca habia hecho nada fuera de las
cuatro paredes de un teatro [...]. Fue muy diferente porque la gente no sabe lo
que estamos haciendo, piensan que estamos locas. [...] Pensé que tendria mu-
cho miedo, al principio tenia mucho miedo, pero luego lo dejé ir. Pero miradas
diferentes de las personas me motivaron a continuar. [...] Queria poner mas

cosas en el esquema e interactuar con las personas. [...]

Una vez mas, como en el resto de las ciudades, las participantes del labora-
torio aprovecharon la practica en la calle con los esquemas dimensionales in-
cluso sin tener mucha experiencia en el oficio teatral. Esto muestra que no se
necesita una trayectoria en el ejercicio escénico para darse cuenta del placer que
genera esta practica. Sin embargo, con un mayor conocimiento de los principios
escénicos, la participante puede aprovechar mas las ventajas de la calle. Por lo
tanto, puedo decir que aquellos que no tienen mucha practica teatral pueden
comenzar en espacios publicos, donde podran conocer muchos principios del
oficio teatral combinados con el placer de jugar en la calle.

Cada una de las participantes analiz6 el trabajo grupal. A diferencia de otras
ciudades, este grupo no vio muchas ventajas en la ejecucién del esquema dimen-
sional grupal: por el contrario, para ellas hubo varias dificultades. Es posible que
esto sea consecuencia de las diferencias en la experiencia en el campo teatral, lo

que dificulta la comunicacion dentro del grupo.
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Edgardo: En comparacion con hacerlo en grupo, creo que cuando estoy solo
puedo ser mas libre. Es posible que pueda encontrar otras conexiones como
grupo, pero depende de cuanto tiempo haya trabajado con las personas. [...]
Con mi grupo, creo que falté mas improvisacion; estamos muy apegados a los

juegos.
Felipe: Creo que con el trabajo grupal se necesita una conexion.

Ezequiel: Con el esquema grupal, [...] fue mas dificil interactuar con las perso-
nas porque, al tener el apoyo que el otro te brinda, te pierdes de muchas cosas

que suceden afuera (entrevista del 8 de junio de 2018).

Sin embargo, las estudiantes encontraron algunas relaciones interesantes en
relacion al trabajo grupal. Felipe sefial6 que la transelnte se relaciona de mane-

ra diferente cuando ve los esquemas en un grupo.

Abril: Trabajando con otras personas, esta complicidad es mas linda; es mejor

lanzarse con alguien que sola.

Gabriela: Fue muy divertido con mi grupo, tuvimos dos juegos y con eso nos
conectamos. Pero no estabamos prestando atencién a los transelntes, ni inte-

ractuando con ellos.

Felipe: El impacto que se genera con el transelnte es diferente porque, cuan-
do solo hay uno entrenando, llama mas la atencién porque las personas no
entienden lo que sucede, piensan que esta loco, que tiene un problema. Pero
cuando se trata de dos, tres 0 mas, las personas piensan que estan haciendo

algo entre ellos y no se preocupan (entrevista del 8 de junio de 2018).

Edgardo y Felipe reflexionaron sobre el uso provechoso de las formas de la

ciudad.
Edgardo: Fue bueno mirar a las personasy usar el medio, las farolas, la acera. [...]

Felipe: El entorno, la arquitectura te hace jugar con cosas nuevas. El espacio
abierto para el uso de la voz también me parecié muy interesante (entrevista
del 8 de junio de 2018).

El quinto dia, las ejecuciones en la calle fueron un poco mas aprovechadas
por las participantes, quienes se esforzaron por tener un mayor contacto con
los transeuntes, ademas de continuar la biusqueda por relacionarse con las for-
mas del espacio. Con respecto a los esquemas grupales, fue sobresaliente cémo

lograron aumentar la relacién con los peatones. El primer grupo, el duo, logré
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involucrar a dos transelntes en uno de sus juegos, una primera que jugd por un
corto tiempo y un segundo que pasé mas tiempo jugando. Esto ayud6 a romper
un poco la rigidez de los otros transelntes quienes, a pesar de no haber entrado
en el juego, al menos cambiaron sus reacciones. El segundo grupo continué con
la misma intensidad que el primero, buscando maneras de lograr que los tran-
selintes participaran en sus propuestas.

Figura 36 - Felipe Irigoyen ejecutando su esquema en la Plaza Municipal de
Tandil.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Ademas, los participantes comenzaron un juego que ocup6 mas espacio en la
calle. Siempre digo a los grupos que la voz es mas poderosa que el movimiento,
porque llega a lugares donde el cuerpo no puede. A través de didlogos, imitando
una llamada entre los miembros del grupo, comenzaron a distanciarse los unos
de los otros hasta que comenzaron a hablar de una calle a otra, mientras busca-
ban formas arquitecténicas en las que pudieran escalary, por lo tanto, alcanzar
un nivel mas alto de altura. Un par de transelntes ingresaron al juego de comu-
nicacion y asi los actores se convirtieron en mensajeros de la informacién que
los transelntes querian hablar al otro lado de la calle. Con eso, el espacio con-

tinué cambiando y las actrices entrenaron diferentes formas no solo de buscar
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sino también de mantener la relacion con quienes pasaban cerca de ellas. Fue
muy divertido verlas arriesgarse y llevarse bien con la gente.

Esto confirma que la repeticién de los esquemas dimensionales ofrece un
mayor conocimiento de los principios teatrales, con un mayor aprovechamiento
de los espacios publicos y una interaccién mas intensa y diversa con los tran-
selntes. Ademas, a medida que practican los esquemas, las estudiantes se dan
cuenta de como pueden cambiar la ciudad, de cdmo sus acciones expresivas,
atrevidas y emocionantes cambian la atmdsfera urbana.

Alterminar esta exploracién, fuimos a un salén de clases y hablamos sobre la
experiencia de la segunda salida. En los testimonios de los participantes, surgie-
ron varios temas. Uno de ellos fue el material que ellas utilizaron para componer
sus esquemas dimensionales y como se modificoé de un dia para el otro debido a

la interaccion con el espacio publico.

Abril: Me gusto la experiencia de hoy, agregué cosas que no hice ayer y tiré
cosas que hice ayer, inconscientemente. [...] Trabajé mas con el cuerpo, pero
me di cuenta de que la voz fue lo que me hizo activar mas todo el cuerpo. Asi
que pude introducir mas ejercicios fisicos, mas contacto con el piso. Ayer evité

eso, pero no hoy.

Gabriela: Hoy creo que fue mas intenso porque usé mas tiempo para hacer
cada ejercicio. Introduje mas ejercicios de cuerpo y voz. [...] Senti que el orden

que hice hoy fue mejor.

Edgardo: El hecho de que el taller sea solo una semana hizo que mi esquema
fuera los ejercicios que usted (Maria Fernanda) nos ensefd, pero los dejé mas
sueltos, mas improvisados. Aln no esta definido, se esta buscando. Pero me
gusta la improvisacién, asi que voy a dejar un espacio menos consolidado [...]
(entrevista del 9 de junio de 2018).

Otro tema que el grupo analizé fue la interaccién con las transeuntes. El gru-
po concord6 sobre cuanto gand esa relacién en la dltima practica. Algunos en-
contraron mas interacciones en esta relacién, mientras que otros sintieron ma-

yores exigencias que ayudaron a ampliar las exploraciones.

Gabriela: Hoy estuve mas atento a los transelntes, al menos cruzando las mi-

radas. Aunque algunos me miraron y se alejaron.

Abril: Consegui interactuar mas con los transetntes.
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Edgardo: Sin duda, hoy senti mas empatia por las personas. Cruzando las mira-

das, me di cuenta de que las personas eran mas amables, y eso fue algo bueno.

Ezequiel: Al tratar de conectarme con la gente, perdi otras cosas. Pero hoy me
comuniqué con otro tipo de personas que tenian diferentes respuestas, y eso
me hizo explorar mas. Hay muchas cosas que pasan por tu cabeza, por lo que

es muy dificil controlarlo todo (entrevista del 9 de junio de 2018).

El grupo también estuvo de acuerdo en la diferencia entre las ejecuciones
del primer dia y del segundo. El grupo hablé sobre la sensacién de estar mas
conscientes de cada exigencia de este trabajo, pero al mismo tiempo, de perder
la excitacidén experimentada el primer dia. Esta diferencia los dej6 con ganas de

seguir explorando el trabajo con esquemas dimensionales en espacios publicos.

Abril: También senti que ayer terminé con una sensacién mas uaus (produ-
ce una onomatopeya que parece significar algo muy bueno), cuando me senti
mas satisfecha. Hoy no fue tan asi, segui pensando en lo que deberia haber he-
cho y no hice, y quedé con ganas de hacer mas. [...] Esto te hace querer seguir
buscando, buscando afuera para obtener algo mas interesante. Y esto es muy

bueno porque te hace querer continuar.

Gabriela: Tengo que continuar ajustando para continuar haciendo, porque es

una experiencia muy linda.

Edgardo: Hoy tenia mas confianza que ayer, aunque ayer tenia una bolsa lle-
na de dudas [...] y, por lo tanto, fue mas beneficioso. Entonces, me queda la
sensacion de ayer, por las emociones que me generd. Pero bueno, esto es cosa
de seguir trabajando para encontrar mas cosas y que pueda generarme nueva-
mente todo lo que me gener6 ayer. Y como dije ayer, lo que vine a buscar ya lo
encontré, me sirve mucho para mi trabajo, para el trabajo que estoy haciendo

ahora.

Ezequiel: Hoy tuve una sensacion extrafia, pero también es parte de la expe-
riencia. En el intento de buscar cosas nuevas, olvido lo que ya habia logrado,
y hay un desequilibrio. Pero seguiré buscando, investigando, experimentando,
porque dos dias es muy poco. Pero me estoy dando cuenta de un crecimiento
minimo, con esto de experimentar que es donde se genera el conocimiento
(entrevista del 9 de junio de 2018).

Edgardo sefial6 una caracteristica del trabajo de si mismo similar a la anali-

zada por las estudiantes en Lima y Quito. Esta caracteristica valoriza el trabajo
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sobre el propio practicante lejos de los personajes o roles que diferencian al yo
de un estado representacional. Edgardo afirmé que este estado le hizo lograr

una interaccion mas efectiva con los transeuntes.

También fue bueno ser yo, no ser un clown o cualquier otra cosa: solo yo, en
mis lineas, mis expresiones. Y eso es muy significativo. Voy a trabajar y tengo
que ponerme la nariz y hacerme clown [...] aqui soy yo, y asi me identifiqué
mas con las personas que pasan a mi lado y esto es muy enriquecedor y es un

campo que no habia investigado (entrevista del 9 de junio de 2018).

Con este grupo analizamos la experiencia completa, desde los dias en el aula
hasta las salidas a los espacios publicos. En sus discursos se destacaron varios
aspectos que ya habian aparecido en otras ciudades, pero también otros que
fueron mencionados por este grupo. Uno de ellos fue la sensacion de libertad y
confianza generadas desde el comienzo del laboratorio debido al hecho de que
comenzé de una manera no tradicional, pero con movimientos y presentacion
a partir del propio cuerpo. Esta sensacion de libertad se intensifico con la ex-
ploracion en la calle, que, segln los participantes, produjo un espacio para la
busqueda propia, mas acompanada.

Abril: Fue muy intenso. Esperamos comenzar con un taller que te hable sobre

la calle o el teatro callejero, pero no. Comienza bailando, y eso es genial porque

te aleja de esa seriedad, te da confianza para todo, para jugar con el otro.
Edgardo: Comenzar bailando fue muy genial.

Abril: La amabilidad, la energia, la alegria, la confianza que tu (Maria Fernan-
da) brindas ayuda en el trabajo, da paz. Das libertad para jugar y probar. [...]
Con otros profesores me siento pequefia. Por ejemplo, el miércoles dijiste “ha-
gan lo que quieran en estas cinco cuadras”, fue como pura libertad. Y la seguri-
dad de saber que hay personas que te apoyan [...]. Esto también es cierto para
el trabajo del jueves y el viernes [...] Muy satisfecha, tenia una expectativa, y

este trabajo la supero.

Felipe: Este laboratorio siempre tuvo mucha alegria, mucha disposicion, mu-
cha libertad para trabajar. Realmente me voy muy contento, muy agradecido y

me llevo muchas herramientas para seguir trabajando.

Gabriela: Comenzar con la capoeira es muy bueno porque exige al propio

cuerpo, pero también exige la relacion con el otro. Y todos los otros ejercicios
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acrobaticos y posiciones son interesantes porque después es posible crear un

esquema con mucha libertad.

Edgardo: También fue bueno que nos pidieras que trajéramos ejercicios y ver
que también eres una estudiante es muy bueno, [...] me gusta trabajar asi, me
da confianza. Cuando hicimos el ejercicio en la calle, de hacer lo que queria-
mos, volvi a mi infancia, y eso es muy divertido, [...] sentirse libre, libre en el
tiempo, tuve diez afios otra vez [...]. Son ejercicios muy interesantes que te lle-
van a entrar en ti mismo, a buscar, a buscarte a ti mismo (entrevista del 9 de
junio de 2018).

Otros comentarios valoraron la diversidad de los contenidos presentados, lo
que hizo que la experiencia fuera muy intensa y dejara el deseo de “querer mas”.
Felipe: Creo que el taller fue muy interesante, muy intenso. Me sorprendi mu-
cho con ejercicios que no conocia y con otros que conocia pero que no ha-
bia podido hacer, y esta vez logré hacerlos. Me gust6 que nos calentamos con
ejercicios de capoeira. Me parecié muy interesante mezclar ejercicios de otras
culturas que sean intensos y funcionales. [...] La variedad y calidad de los ejer-
cicios son buenas; hicimos acrobacias, en otro momento analizamos los estu-

dios de Laban.

Edgardo: Muy intenso, pero con ganas de mas. Deberia ser mas largo [...]. Lue-
go, con los otros ejercicios, el Cubo de Laban, las acrobacias y otros juegos,
no sabia como seria eso en la calle, pero cuando lo fue, realmente me gusto
(entrevista del 9 de junio de 2018).

Un comentario de Ezequiel destac6 uno de mis objetivos, que es el de no frag-
mentar el cuerpo sino trabajar con él como un ser holistico, organico y completo.
Muy entusiasmado [...] Es muy interesante el trabajo que viene a partir del ha-
cer,del cuerpo. También trabajar todo integrado, todo junto, el cuerpo, la emo-

cion... Creo que es la punta de un hilo que tenemos que desenrollar. Me quedo

con esa punta para continuar desenrollando (entrevista del 9 de junio de 2018).

El trabajo en Tandil fue satisfactorio porque, aunque el comportamiento de
las personas en las calles fuera cerrado, este grupo logré transformar eso. A tra-
vés de la entrega de estos estudiantes, pude observar otros aspectos de la inves-
tigacion, como la intensidad que puede tener la “exploracion de la arquitectura
en el espacio publico” y la libertad que la clase logré experimentar en esas cin-

co cuadras, que marco las otras practicas, lo que result6é en un relacionamiento
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Figura 37 - Gabriela Biedma, Felipe Irigoyen y Edgardo Copa ejecutando su
esquema grupal en el centro de Tandil.

Fotdgrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

constante con las formas de la ciudad. Otro aspecto es sobre el trabajo de si mis-
mo que también otorga autonomia al trabajo de cada estudiante: esto se sintio,
segln las declaraciones de los estudiantes, desde mis orientaciones.

Sin embargo, con la experiencia que tuvimos en el espacio publico en Tandil,
existe una duda sobre la idea de la calle abyayalera, porque para mi fue eviden-
te que los espacios de esta ciudad son diametralmente opuestos a los de otras
ciudades. Hay algunas circunstancias que percibo y que pueden explicar esta
marcada diferencia. Uno es el clima. El frio en el que tuvimos que trabajar en
las calles de Tandil complicaba la interaccidn, ya que es poco probable que un
transeunte disfrute de permanecer en la calle a una temperatura de 6 °C. Otra
circunstancia puede tener que ver con la descripcién del profesor Martin Rosso
de la poblacién de esta region. El dice que la ascendencia europea es muy fuerte
en la ciudad. Todos los residentes tienen abuelos nacidos en algun pais europeo,
lo que significa que contindan manteniendo las costumbres de aquellas areas,
mas que las tipicas del trépico. Rosso dice que las relaciones son menos emo-
cionales, mas cerradas y discretas en comparacion con el comportamiento en

otros paises del continente. Esto confirma que la diversidad es enorme en Abya
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Yala, donde se puede encontrar una encrucijada cultural muy amplia, como en
el caso de las calles populares en Santiago de Chile, asi como comportamientos

que corresponden a una forma mas “europea”.

Buenos Aires, Argentina

Junio de 2018

En esta metrdpoli, el trabajo fue un poco diferente. Unos meses antes habia de-
cidido no hacer el laboratorio en un curso universitario ni hacer la primera parte,
que es mas del tipo taller en la que paso mis herramientas. Esta decision fue
tomada por varias razones. Una de ellas fue el hecho de que era muy dificil esta-
blecer contacto con algun curso de Artes Escénicas en la ciudad. Cuando logré
establecer contacto con la Universidad Nacional de las Artes (UNA) en Buenos
Aires, ya habia decidido no trabajar mas con estudiantes porque, y esta es la se-
gunda razoén, en esta ciudad viven dos amigas y colegas actrices que han tenido
procesos de formacién iguales o similares a los mios. Entonces, ya habia planea-
do con las dos actrices, Paola y Rocio, hacer la experimentacién en la calle con
ellas. Las dos trabajaban en ese momento con otras dos actrices que también
estaban interesadas en la propuesta. Otra razén fue mi cansancio, a esa altura
del viaje. Senti que el laboratorio, realizado casi diez veces, me impedia tener un
ojo atento que viera y valorara las contribuciones de personas que comparten un
corto periodo de tiempo conmigo y mi investigacion. También senti que ya me
estaba repitiendo y que era necesario hacer un cambio, aplicar otra metodolo-
gia.Y el escenario presentado en Buenos Aires, donde habia dos actrices con las
que habiamos compartido desde el escenario hasta los procesos de preparacion
y formacién, fue perfecto para cambiar el rumbo del trabajo de campo.

Dos semanas antes de mi llegada a la ciudad, hablé con Paola. Le expliqué
vagamente de qué se trataba mi investigacion y rapidamente le dije lo que haria-
mos. Le pedi a cada una de las actrices que desarrollaran una rutina, secuencia,
partitura, serie de ejercicios de entrenamiento. Paola dijo que ya estaban traba-

jando en partituras para entrenar.
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Solo tuvimos una reunién con este grupo. Habiamos planeado hacer dos, pero
el clima y las ocupaciones de las actrices impidieron un segundo momento. La
reunién fue directamente en la calle, y el punto acordado fue la calle peatonal
Florida en la esquina con la calle Corrientes. Lo Unico que sabian era que tenian
que hacer su entrenamiento en ese espacio, nada mas. Tan pronto como el grupo
estuvo completo, dije que el trabajo era muy simple: tendrian que hacer lo que
siempre hacen para prepararse, solo que esta vez lo harian en la calle. Para eso, les
pedi dos tareas. Una fue que intentaran, durante el entrenamiento, relacionarse
con los transelntes a partir de cosas muy simples como una mirada, hasta cosas
mas arriesgadas como invitarlos a entrenar o jugar. La segunda fue que se deja-
ran influenciar por la calle, que escucharan el espacio y que lo dejaran ingresar a
su entrenamiento, sin ninguna regla o prescripcion, solo usando su intuicion. Les
dije que sus esquemas de entrenamiento eran una ruta no fija, mévil y flexible, y
que, si ocurria algo que les llamara la atencion, podrian ir en esa direccién y luego
deberian volver a sus esquemas. También les pedi que imaginaran que su entre-
namiento era como unavara de bambu, que se dobla cuando hay un fuerte viento,
pero que después de que pasa el viento vuelve a su posicion original. Finalmente
les pedi que recordaran que en el espacio habia personas y también formas.

Esas fueron todas las indicaciones que di al grupo. Sabiendo que la ejecucion
de mi esquema siempre aclaré muchas dudas y con el deseo de explicar de otra
forma lo que queria, comencé mi practica, que no era muy diferente de lo que
habia hecho y vivido en otras calles de lugares centrales en grandes ciudades
por las que habia pasado (Bogotd, Lima, Quito, Santiago de Chile), donde hay
transeuntes con comportamientos estandarizados, “amables” pero también in-
diferentes. Logré llamar la atencién de varias miradas que se encontraron con
las mias e incluso expresaron algo de sorpresa, gestos que demostraban la rup-
tura de la cotidianeidad e incluso admiracién por algunos de mis movimientos.
Aunque el comportamiento de los transelintes en Buenos Aires no era muy dife-
rente al de otras ciudades, senti nuevamente ese sentimiento de placidez, liber-
tad y seguridad. Casi siempre siento mucha plenitud cuando hago mi esquemay
Buenos Aires no fue la excepcion. Me parecié muy interesante lo que las actrices

(entrevista del 19 de junio de 2018) dijeron sobre mi ejecuciony lo que genero:
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Paola: Tuvo algo muy bueno, que fue verte ejecutar tu esquema, es contagioso.
Y como el clima no favorecia, eso ayudo. Es interesante sentirse primero como

espectadory después como actriz.

Rocio: Al principio, cuando te vi hacer tu esquema, pensé que no queria hacer-
lo. Porque la calle es muy fuerte, porque todo lo que no corresponde se asocia
inmediatamente con la locura. Entonces no queria exponerme a eso. [...] Pero
luego, cuando vi el despliegue de eso, de lo que dijiste, de relacionarte con lo
que esta sucediendo en la calle a partir de tu esquema, que es un esquema
ya hecho, nosotras no teniamos un esquema hecho, y nos asustd porque el
esquema es como tener algo que te protege. Y cuando apareci6 el texto y como

rompe el espacio, me gustd, pensé que era genial.

Figura 38 - Paola Ospina ejecutando su esquema en un centro comercial de la
calle Florida, Buenos Aires.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Después de mi esquema, cuando me encontré con las chicas nuevamente,
estaban muy conmovidas; de hecho, estaban entre emocionadas y nerviosas.
Cuando pregunté quién iba a ir, rdpidamente Paola respondié “yo”. Como co-
menz6 a llover, buscamos un pasaje comercial, donde ella pudiera hacer el es-
quema. Paola comenzé a correr, luego hizo estiramientos, posiciones de equili-

brio y unas secuencias usando la técnica de Decroux. Mientras corria un hombre
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le habld y, para seguir haciendo el ejercicio y al mismo tiempo seguir hablando
con él, ella comenzo a correr en circulos a su alrededor. La conversacién duré
unos dos minutos y luego continué con su esquema. Como ya imaginé que su-
cederia, un guardia se acercé y, antes de que él interrumpiera el movimiento de
la actriz, le dije que era una obra teatral y que no tardaria mucho. Luego tomd
un comunicador de radio y dijo que “la mujer que estaba moviendo su cuerpoy
haciendo Reiki ya iba a terminar”. Pero del otro lado del aparato respondieron
que la mujer tenia que abandonar el espacio. No insisti, me acerqué a Paolay en
voz muy baja le dije que continuara su esquema fuera del pasaje. Ella complet6
su esquema, y nos fuimos.

El episodio que involucré a la actriz demostré una vez mas el control al que
estan sometidos los espacios de la ciudad, sobre todo los comerciales, asi como
laidea generalizada sobre el cuerpo como un objeto externo al ser. En la declara-
cién del guardia sobre “una mujer que mueve su cuerpo”, se da a entender que el
cuerpo es algo separado de la mujery que, ademas, se mueve. En otras palabras,
de acuerdo con esta declaracién, es posible estar en la calle sin mover el cuerpo
y tal vez no generar sobresaltos. Una vez mas, advertimos que las acciones en
los espacios publicos estan restringidas a caminar erguidos. Cualquier otro tipo
de movimiento es castigado y prohibido. Esta condicién es muy pobre, limitada
y encarceladora para nuestras existencias.

Seguia lloviendo, aunque ligeramente. Entonces decidimos ingresar a una es-
tacién de metro (Subte) para hacer la siguiente intervencién. Era el turno de Ro-
cio, y la estacién elegida fue la estacion Florida. En la estacion, la actriz comenz6
su esquema con estiramientos y posturas de yoga. Rapidamente comenzé a ex-
plorar el espacio, entrando en la dindmica de una estacién, es decir, hacer cola
para comprar boletos, hacer cola para pasar por la maquina donde se deposita el
boleto y caminar por la estacién. Fue muy interesante porque no era solo hacer
cola, sino estar en la cola mientras ejecutaba sus movimientos de entrenamien-
to. Ademas, subvirtié el orden del espacio con una accién tan simple como hacer
una cola mientras se estiraba, para finalmente no cumplir con el propésito de la
cola, es decir, no comprar el boleto o no pasar por la maquina. Cuando llegaba
su turno, simplemente dejaba lafila, tranquilamente, continuando con su esque-

ma. Para las pasajeras del metro, eso era un decodificador. Cuando notaron que
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la actriz no hacia cola para comprar un boleto o subirse al metro, se quedaron
unos segundos tratando de recuperar el orden impuesto. Creo que esos segun-
dos durante los cuales las personas presentes mostraron una enorme incerti-
dumbre, una desconexién con el sistema, un despertar de la alienacién, valieron
por toda mi investigacion. La actriz exploré mucho el espacio, que no era muy
grande, con el trabajo de voz y su nueva secuencia de entrenamiento que involu-
craba un canto en lengua muisca® hecho por ella, llamado Chutcuaquin. Ella jugb
con el eco producido por el corredor de las escaleras mecanicas y también del
espacio. Su relacion con los transelntes fue un poco timida aunque, sin dejar de
entrenar, escuchd a un nifio que queria venderle una tarjeta de crédito.

Figura 39 - Rocio Ortiz ejecutando su esquema en la estacién de metro Florida,
Buenos Aires.

Fotdégrafa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Quiero agregar que ese hombre ya habia estado mirando a su Rocio durante
mucho tiempo, pero aun asi pensé que esa chica con ropa no muy ordenaday
un comportamiento extrafio podria ser una compradora. El esquema de la actriz
duré un buen rato, unos quince minutos, el tiempo suficiente para comenzar a

sentir la calle. Pero para las otras actrices del grupo fue mucho. En un deter-

9  Lenguadelaculturaindigena Muisca, habitantes de lo que hoy es Bogota.
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minado momento, me miraron expresando la necesidad de detener a la actriz,
pero nunca habria hecho eso. Primero, porque estaba disfrutando mucho del
esquema y de las relaciones que estaba generando en el espacio y como este
habia sido modificado por su presencia y acciones. Después de terminar el es-
quema, hablé sobre muchas cosas, las cuales Paola respondia con la emocion
de quienes habian pasado por la experiencia. A continuacién, transcribo parte

de lo que ella dijo.

Esto es muy interesante porque ofrece muchos elementos. Encontré muchas co-
sas. Me ocurrié que me abstuve de hacer muchas cosas porque me encontraba
en mi cotidianidad, es decir, estaba en espacios que son parte de mi vida diaria,
como la entrada al Subte. Este espacio en mi genera la imagen del matadero de
ganado, y siempre juego mucho con eso, [...] con la imagen de la gente comun,
[...] siempre vamos al matadero. Y permanecer alli y poder perturbar este espa-
cio, estar en la misma situacion en la que estoy todos los dias, pero desde otro
lugar, me gener6 un placer absoluto. Estoy en la fila, pero no estoy en la fila.
Finalmente estoy en la fila sin estar en la fila (risas). Creo que me haria adicta a

eso porque me da mucho placer (entrevista del 19 de junio de 2018).

La reaccion de la actriz no fue una excepcién en comparacién con otras par-
ticipantes del laboratorio en otras ciudades. La ejecucién del esquema la hizo
sentir muy feliz, ademas de su presencia transformadora que logré romper con
la rigidez de la vida cotidiana y el comportamiento mecanizado y automatico
con el que vivimos en nuestras ciudades.

Las otras dos actrices, Natasha y Luiza, estaban aterrorizadas y tenian dudas
sobre si hacer o no el esquema. Dije que no tenian que hacerlo si no querian.
Me preguntaron si podian hacerlo juntas y por supuesto les dije que si. Cami-
namos a la estacion de metro 9 de Julio. Tomaron una respiracién profunda 'y
comenzaron su esquema, que empezd con algunos movimientos, bailes, cantos
y finalmente una secuencia de movimientos de yoga. Ambas mujeres son fisica-
mente atractivas y su dominio sobre los movimientos realizados les hizo ganar
presencia y admiracion de las personas que pasaban. La entrada de esta esta-
cién era mucho mas pequena que la anterior. La recepcion de las personas que
estaban en el lugar o que pasaban por ahi fue muy moderada. Era posible sentir
que querian expresar mas, desde un gesto de desaprobacidn por interrumpir el

movimiento diario del espacio hasta sorpresa por ver a dos mujeres bonitas can-
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tando y bailando. Varias transeuntes pronunciaron frases timidas y los hombres
que se quedaron parados observando reprimieron cualquier gesto sexista. Esa
cordialidad fue rota por un hombre habitante de calle, en estado de mendicidad
y con sus sentidos claramente alterados. Se qued6 mirando a las actrices a unos
tres pies de mi. No habia notado su presencia hasta que Rocio Ortiz, que estaba
frente a mi, al otro lado de las actrices, cruzé el espacio y hablé en voz alta para
que ese hombre dejara el lugar. Ella dijo algo como “jSal de aqui! No hagas esto
aqui ni en ningun otro lado. jFuera, fuera!”. Fue casi como sacar a un perro de
un lugar, tanto por las lineas y acciones de la actriz como por la reaccion del
hombre, que se fue de inmediato. Lo que el hombre habia hecho antes era mirar
a Natasha y Luiza de manera pervertida. Su gesto fue cada vez mas sexual hasta
que intentod sacar su pene de sus pantalones rotos, una accion que no se logré
gracias a la reaccién de Rocio. Como casi todas las personas que estdbamos mi-
rando a las actrices, teniamos toda nuestra atencion dirigida a ellas, y por lo tan-
to casi nadie not6 la perversion de aquel hombre hasta la reaccién de Rocio. Ni
siquiera las actrices que llevaron a cabo su esquema habian notado la actitud del
hombre. Después de este episodio, continuaron hasta que terminaron su esque-
ma y terminaron la practica con un fuerte abrazo. En su evaluacién, Luiza hablé
sobre como el machismo presente en nuestras calles coacciona las acciones de
nosotras, como mujeres artistas, en espacios publicos.

Realmente disfruté la experiencia. Ahora puedo explicar mejor el miedo. No

me da verglienza, no le temo a la locura, creo que he incorporado mucho a la

locura. Pero el miedo a la violencia sexual si, soy muy consciente de eso, y eso

es lo que nos paso. Temo la inseguridad de los hombres al creer que no pode-

mos estar haciendo esto, pero sé que podemos hacerlo. Ese tipo de cosas me
da miedo (entrevista del 19 de junio de 2018).

Por quinta vez (Salvador, Sdo Paulo, La Pazy Santiago de Chile), sufrimos una
violencia evidente por parte de los hombresy por el machismo impreso en nues-
tras calles. Esto muestra, nuevamente, que el esquema dimensional hecho por
las mujeres tiene que ser diferente de lo que los hombres pueden hacer. En el es-
quema realizado por una mujer, es necesario incluir la atencion a las violencias
de género impuestas en las calles. Esto también me hace afirmar enfaticamente

que, para una formacion teatral en Abya Yala, necesitamos la comprensién ur-

148 EXPERIENCIAS TEATRALIDADES DE(S)COLONIALES



gente de que el entendimiento del cuerpo no puede abarcar tanto al hombre
como a la mujer. Es necesario ubicar estas diferencias en los procesos pedagé-
gicos. Una actriz pasa por un sinnimero de machismos a lo largo de su vida,
desde el principio y dentro de los procesos de formacién hasta en su desempefio
profesional. Asi como la creacion del esquema dimensional tiene que advertir
que la estudiante debe buscar otras atenciones, tensiones y trabajos, del mismo
modo la formacién en Artes Escénicas de Abya Yala debe enfatizar, especificar
y enfocarse en pedagogias que aborden los problemas y la violencia de género
que especificamente sufrimos nosotras como actrices. En el caso de esta tesis,
este tema se ampliara en el enlace Bases para una formacién en Artes Escénicas
con una perspectiva liminal, decolonial y ch’ixi.

Figura 40 - Natasha y Luiza ejecutando su esquema en la estacién de metro 9
de Julio, Buenos Aires.

Fotografa: Maria Fernanda S. Bonilla, 2018.

Después de terminar todas las ejecuciones, fuimos a un café para hablar so-
bre lo que habia sucedido. Desafortunadamente, no pudimos hacer otra salida
a un lugar que fuera mas popular o mas comercialmente popular. Creo que, de-
bido a la fuerte presencia de inmigrantes que también existe en Buenos Aires,
estos espacios podrian tener otro tipo de relacién con nuestras intervenciones.

Las calificaciones de las actrices fueron diferentes de mis impresiones. Creo que
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porque no puedo ver el comportamiento de los espacios en cada ciudad sin
compararlos con lo que presencié en los anteriores. Pero como no tienen este

aspecto, pudieron evaluar de una manera mas desprevenida:

Paola: Pensé mucho en los cuerpos. En la calle suceden cosas: la persona que
canta, la que pide dinero... Pero este ejercicio en la calle es mas teatral que
cualquier otra cosa. Las miradas de las personas... Como el cuerpo es muy
coercitivo, especialmente el masculino. Vi en los ojos de los hombres un deseo

de ver, pero no miraron, pasaron directamente.

Luiza: El contacto con la gente, creo, es muy bueno. Me di cuenta de que te-
nemos conocimientos que podemos compartir con las personas. Como, por
ejemplo, hacer una flor con la mano. Es posible hacer una flor a mano, y esto
es algo que la transeulinte toma. Cuando decia esta frase “es posible hacer una
flor con la mano”, pasé un nifio que sonrio e hizo un gesto de “si, es cierto, es
posible hacer una flor con la mano”. Siento que la gente lo recibi6 bien, y yo re-
cibibien a la gente, me senti conectada con ellos, con los que pasarony con los
que se quedaron, es una experiencia muy positiva. No sé como habria tenido
éxito si me hubiera puesto en un lugar de queja, porque cuando me quejo de
algo, me distancio de las personas. Me conecté con Natasha, que lo hacemos
muy bien, y esta conexién generada entre nosotras dos se fue expandiendo a
las otras personas, y eso me hizo sentir una gran ternura (entrevista del 19 de
junio de 2018).

Un aspecto que quiero mencionar de las declaraciones de las actrices es la
percepcién que tuvieron sobre el entrenamiento en la calle. Paola vio esto como
una forma de dislocar el entrenamiento, lo que evidencia una trayectoria en el

oficio y que pone otra forma de estar en el ejercicio teatral:

Paola: Creo que su propuesta de entrenar en la calle es como descotidianizar
el entrenamiento. Cuando sale a la calle, se convierte en algo muy extracoti-
diano, este lugar es muy interesante. Porque no pretende ser escénico, pero
fue comunicable, contagioso, alegre, daba ganas de reir, permitia una comu-
nicacion, creo que mucho mas que si fuera una actuacion. [...] Encuentro esta
imagen del bambu muy interesante, es muy hermosa, muy comunicativa e in-

teresante.
Luiza: Es como entrar en la energia de la persona...

Paola: Y del espacio. Por ejemplo, me dije “voy a hacer bambu con las esca-

leras, asi que subo, luego bajo y contintio con el mio”. Creo que esto es muy
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estimulante. Lo vi en ti y es muy estimulante. Pensé: “Quiero hacer esto” (en-
trevista del 19 de junio de 2018).

Para Natasha hubo una sensacion de humanidad, la misma percibida por las

participantes en Quito, Lima, La Paz y Santiago de Chile.

Para mi es esto [...], irrumpir en el espacio, siempre sali a partir de ese lugar. Ya
estoy haciendo algo que la gente no pide, por lo que me conecto con la gente,
con su mirada, y ese encuentro ya genera otro espacio. Entonces, a partir de
ese punto me genera cosas como humanas, ademas de lo artistico, por eso
le tengo miedo a la calle. Cuando hago algo eminentemente artistico, estoy
alli mirando al horizonte con una mascara muy grande. [...] Realmente disfru-
té haciéndolo [el esquemal], pero el momento antes de hacerlo pensé que no
podria hacer nada. Porque es mucha vulnerabilidad... Nunca habria pensado

en la calle asi si no fuera por esta reunion (entrevista del 19 de junio de 2018).

La percepcion de Luiza me parecié muy particulary me trajo otra perspectiva
en la que no habia pensado hasta entonces. Tiene que ver con lo que piensa el
transelnte, la incomodidad que generamos en él y que puede afectarlo como
ser. Ella no ve al transelinte como una persona enajenada, sino por el contrario

como alguien afectado por nuestra accién.

Pero también pone al otro en una vulnerabilidad porque sabemos que cuando
un artista viene a interactuar con nosotros en la calle, nos sentimos insegu-
ros... Para mi, esto fue muy importante porque pensé en la incomodidad que

estaba generando (entrevista del 19 de junio de 2018).

Por otro lado, Rocio percibi6 la interaccién con los transelintes como algo

que la quita del solipsismo, tanto del entrenamiento como del oficio teatral.

Rocio: Esta consigna del ejercicio me parece interesante, de no tener una ba-
rrera entre yo y las personas que pasan por mi lado. Es muy interesante estar
entrenando, pero también estar atenta, para poder eliminar esta parte de estar
ensimismada y poder hablar con la gente, logré hablar con el chico que ven-
dia la tarjeta y preguntar qué era. Como transelnte no hubiera hecho eso. Y
tuvimos una conversacién intensa, [...] me hizo un “interrogatorio” y respondi
todo. Entonces, tener esta interaccion es muy buena, sin colocar una barrera

que a menudo genera lo artistico.

Paola: En términos pedagogicos, pensando en la formacion. En el escenario,

hay una proteccion; en la calle, hay una fragilidad que nos pone en alerta, pero
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en una alerta de disponibilidad, no en eso de permanecer en el escenario, de
quedarse en el aqui y ahora, sordos. En la calle estas aqui y ahora, pero con
nosotros, con otros. Me senti provocada; queria experimentar mas con la ar-

quitectura (entrevista del 19 de junio de 2018).

Puedo decir que esta otra forma de relacionarme con el grupo que sali6 a la
calle para colaborar conmigo fue muy satisfactoria para la investigacion porque
me mostré que puede ser cualquier tipo de entrenamiento, procesos de prepa-
racion, secuencia de ejercicios, juegos de improvisacion o representacion los
que pueden ser entrenados en los espacios publicos de nuestras ciudades. Con
las poquisimas indicaciones que le di al grupo, las actrices pudieron probar el
espacio en Buenos Aires y dejarme ver su comportamiento. También pensé que
era importante no decir varias cosas que les digo a los grupos antes de salir a
la calle: esto significa que nuestros espacios publicos hablan solos. Que solo es
necesario advertir otra forma de relacionarse con él para que los conocimientos
que se almacenan en sus transelntes, violencias, andares, paredes y sentires
salgan al encuentro de la actriz y ella pueda aprovecharlos en sus procesos de
formacién e incluso de creacion. Hacer una “politica del piso “ (Lepecki, 2010),
como se mencion6 hace unas paginas.

Con respecto a la forma en que se relacionan los transelintes que pasan por
estas calles del centro de esta ciudad, puedo decir que existe el mismo com-
portamiento globalizado que existe en otras ciudades en sus espacios turisticos
o zonas de oficinas y areas financieras. Ademas, los peatones en Buenos Aires
son muy tolerantes con cualquier manifestacién callejera, ya que hay muchas
y muy variadas. Esto hace que exista una especie de indiferencia amable. Los
transelntes no cierran sus gestos ni ponen caras de mala manera, como sucedié
en Tandil. Aqui las expresiones eran casi vacias, poco expresivas o con algunas
expresiones sutiles de sorpresa, admiracion, agrado o duda. Algunas personas
esperaban que nuestra acciéon terminara en algo mas concretamente teatral, lo
que puede indicar que hay una atencion a las manifestaciones escénicas. Sin
embargo, esta “pasividad” de los transelntes en esta ciudad tiene muy poca in-
fluencia en el esquema de quienes lo ejecutan. A medida que no surgen provo-

caciones mas abiertas, el juego de las actrices termina siendo mas pobre, ya que
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se espera que otro tipo de interaccién motive otras acciones en relacion con las

mismas transeulntesy el espacio publico.

Montevideo, Uruguay

Junio de 2018
Parece que cuanto mas avanzaba, menos estructura tenia. En esta ciudad queria
hacer el mismo proceso que habia hecho en Buenos Aires, pero, aunque traté de
relacionarme con actores y actrices profesionales, no pude concertar una reu-
nién con ninguno de los que contactaron. El tiempo no estaba a mi favor, ya que
tenia poco, menos de ocho dias.

Después de intentarlo y fracasar, decidi hacer mi esquema sola. Le pregunté
a los amigos que me acompafiaban en esta ciudad (que, por supuesto, no eran
artistas escénicos), cual era el espacio mas popular y concurrido de la ciudad.
Su respuesta fue que, para la época del afio en la que estdbamos (principios del
invierno), el mercado ambulante de la calle Tristan Narvaja los domingos era
el lugar donde habia mas gente y de muchas partes de la ciudad. También me
dijeron que no habia un ambiente muy popular en Montevideo y que la ciudad
era muy tranquila y pacifica. A través de mis paseos por la ciudad, noté una at-
mésfera de pasividad y tiempo lento, como si fuera lo contrario de las ciudades
que tienen un ritmo demasiado rapido, como Sao Paulo o Bogota. Pero esa opi-
nién mia cambié el mismo dia, por la noche, cuando fui al barrio Palermo a ver
un ensayo de candombe, de la cuerda de tambores llamada Valores de Ansina.
Pensé que, tal vez, mi practica habria tenido otro resultado si lo hubiera hecho
en las calles de esa zona.

Al llegar el domingo a la calle Tristdn Narvaja, el panorama me parecié muy
interesante. Frente a la Universidad de la Republica (Udelar), cerca de donde co-
menzaba la feria, habia una milonga®, que para mi fue encantadora. También

habia un pequefio escenario donde cantaba Nelson Pino, quien tiene una impor-

10 Espacio donde se bailan tangos y milongas.
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tante trayectoria para el tango en Uruguay, acompafado por Guzman Mendaro
en guitarra, reconocido por su trayectoria en el rock del pais.

Entramos en las calles del mercado y, efectivamente, como habian dicho mis
amigos, habia mucha gente y poco espacio. Me parecié6 muy interesante hacer
mi esquema en un lugar con estas caracteristicas; Seria un riesgo emocionante
intentar hacer todos mis movimientos en poco espacio. Sin embargo, busqué un
lugar que no fuera tan apretado. Durante la busqueda, recordé las palabras de
Luiza sobre su preocupacién por molestar a la gente. Senti angustia por saber
que, por supuesto, iba a molestar a esas personas, tanto a las transelintes como
las vendedoras. Pero no tenia ganas de rendirme; queria sentir cémo se com-
portaban los transelintes en esa ciudad y, mas aun, qué dirian los comerciantes.

Figura 41 - Maria Fernanda S. Bonilla ejecutando su esquema en la Feria de
Tristan Narvaja, Montevideo.

Fotografo: German Avila, 2018.

Encontré un lugar para ejecutar mi esquema, en la interseccion de dos calles.
El espacio entre un quiosco y otro quiosco no era de mas de un metro y medio.
Habia un flujo intenso de personas en el lugar. Empecé. Mi primer movimiento,
que es una rotacion del hombro, fue casi imposible. En Bogota, haciendo el mis-
mo movimiento en una calle con mucho espacio, una vez golpeé a una mujer en

la cara. Esa imagen surgi6 en ese momento y me asusté. Continué con el movi-
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miento, pero lo hice muy lentamente, tratando de mirar a todos lados. Este fue el
primero de muchos movimientos que se modificaron hasta el punto de casi crear
otros para que nadie resulte herido. Me senti muy pequefia y reducida, tanto en
accion como en emocién; Era como si no pudiera ser esa yo poderosa que me
gusta tanto cuando hago mi esquema. Las Unicas acciones que lograron poner-
me en un estado de poder fueron los cantos, dichos y onomatopeyas, es decir, el
trabajo con la voz, pero no por mucho tiempo.

Algunos cambios fueron interesantes en mi relacién con los transetlntes. Uno
de ellos fue rodar por el suelo. Esta accidén, en mi esquema “original”, tiene dos
partes: una lenta, en la que hablo un texto de Inés de Ursla, de la obra Lope de
Aguirre, el traidor, del autor Sanchis Sinisterra (1997), y otra en la que digo el mis-
mo texto, pero muy rapido, al mismo ritmo que el movimiento. Esta ultima parte
fue imposible de hacer en ese mercado. Mi cuerpo tendido en el suelo apenas
cabia en los pasillos entre los quioscos. Entonces, hice ambas partes muy len-
tamente. La lectora puede imaginar el embotellamiento que yo creé. Mientras
realizaba las acciones, con mi mano le indicaba a la gente que me pasara por
encima. Era muy facil, solo tenian que levantar los pies unos veinte centimetros y
luego continuar caminando. Para muchas personas fue un esfuerzo muy exigen-
te, pero lograron superarme. Pensaba en las propuestas de Berenstein (2012) de
romper la linealidad del transelnte con pequefias acciones que lo incomoden,
pero nuevamente recordaba a Luiza y su amor por el otro, hasta el punto de no
querer molestarlo.

Los vendedores poéticos, con quienes acostumbraba encontrarme, en esta
ciudad desaparecieron. Lo que tenia a mi alrededor eran comerciantes que me
miraban con recelo y molestia. Entonces supe por las personas que me acompa-
fiaban y que se quedaron cerca de mi mientras hacia mi practica, que los vende-
dores estaban molestos por mi presencia. Era logico, estaba obstaculizando sus
ventas. Nadie queria estar cerca de ningun quiosco donde yo estaba. Los com-
pradores pasaban por ese lugar muy rapido para no causar aln mas congestion
y no estar cerca de esa chica que no es de fiar.

Ese fue la sensacion que tuve de los transelntes. Con muy pocos logré inte-
ractuar: muy pocos me miraron. Me esforcé por hacer contacto, pero la mayoria

lo rechazé. Pocas cosas sucedieron que me motivaron: un vendedor que conti-
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nué cantando mi cancién; un hombre que, sin preocuparse por el embotella-
miento, me estuvo mirando durante mucho tiempo, ademas de algunos gestos
de algunos transelntes que aplaudieron mi accién con sus ojos.

Figura 42 - Maria Fernanda S. Bonilla ejecutando su esquema en la Feria de
Tristan Narvaja, Montevideo.

Fotégrafo: German Avila, 2018.

La conclusion es que me senti un verdadero obstaculo durante mas de quin-
ce minutos de un domingo de mercado montevideano. Ni siquiera sé qué decir
sobre esta experiencia. Podria decir que fue muy bueno porque me mostré como
la cultura se europeiza en Montevideo, donde nadie se divierte con una chica
que hace cosas locas, como habria sucedido en otras ciudades del continente.
También podria resaltar el hecho de que puedo modificar mis movimientos has-
ta el punto de no dejar de hacerlos e incluso crear otros nuevos. Y podria estar
muy satisfecha con el comentario de mi amigo German, quien dijo que, segura-
mente, seria el tema de las conversaciones de los vendedores del lugar.

Sin embargo, mi sentimiento de frustraciéon fue mayor. Creo que me inter-
puse demasiado y, entre Berenstein y Luiza, percibo a la actriz amorosa. Tal vez
porque me estaba reconciliando con la humanidad en esta parte del viaje y no
queria molestar, sino solo amar. Las calles de las ciudades por las que habia

pasado me habian dado tantas cosas valiosas que era incapaz de quejarme de
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nada. Una vez mas, las palabras de Luiza fueron mas fuertes que todos los libros
sobre alienacién e imposicion de comportamientos que habia leido. “No sé si
podria ponerme en un lugar de queja porque, cuando me quejo de algo, alejo a
las personas”.

Esta experiencia coloca una caracteristica del oficio artistico que no fue muy
enfatizada en laboratorios anteriores. Para nuestra educaciéon basada en la
fantasia del éxito, del eterno vencedor y de ganar como el tnico hecho valioso
en nuestras vidas, la frustracion, la pérdida, el equivoco y el fracaso destruyen
nuestras vidas. No tenemos estas condiciones como espacios para la reflexion,
la transformacién y el aprendizaje, sino como espacios de castigo, reprensién y
reprobacién. Afin de cuentas, como dice la insistente frase popular “no sabemos
perder”, y esto no es solo una pena sino una atrocidad, una crueldad, una inhu-
manidad. La frustracién, el engafio, el error son necesarios para la vida. Es por
eso que debe haber un espacio para ellos en los procesos pedagédgicos, creativos
y formativos. Si, necesitamos estar llenas, satisfechas, felices, saludables, pero,
como dice el cantante y compositor uruguayo Jorge Drexler (continuando con
las inspiraciones que esta tierra ha dejado), “tu corazén va a sanar / va a sanar /
y va a volver a quebrarse / mientras le toque pulsar”.

En Montevideo fracasé. La calle emocionante en otras ciudades, que me
estimulaba a luchar, debido a sus innumerables violencias, que me llenaba de
placer por su diversidad, que me hacia reir con cada frase disparatada que escu-
chaba o que se dejaba sorprender cuando lograbamos sacarla de la automati-
zacién, en la capital uruguaya no aparecio. Y no solo no aparecid, sino que tuve
que soportar sola su frialdad e indiferencia. En Tandil, las transetntes tampoco
eran del tipo “emocionante” pero, debido a la persistencia del grupo, esas calles
lograron “desautomatizarse” el ultimo dia, e incluso logramos que las personas
interactuaran con los estudiantes.

La soledad y la frustraciéon que senti en la ultima ciudad donde realicé mis
laboratorios no fueron en vano. Sirvieron para confirmar que puedo tener pro-
cesos de plenitud y satisfaccion plena, como en el caso del proceso creativo y el
estreno de jQué chimba! ** También puedo tener espacios donde el fracaso, el

vacio, son parte de la experiencia, en este caso, pedagbgica e investigativa. Es-

11 Proceso analizado en el enlace llamado “Yo artista en la experiencia callejera”.
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tas curvas, estos descensos y ascensos, enriquecen la percepcidn necesaria para
esta investigacion y, por supuesto, para la vida.

Figura 43 - Maria Fernanda S. Bonilla ejecutando su esquema en la Feria de
Tristan Narvaja, Montevideo.

Fotégrafo: German Avila, 2018.

Sabre el aporte de las transelntes

A partir de las conversaciones que tuve con las profesoras que forman parte del
comité de evaluacién de esta tesis, nos dimos cuenta, mi orientador y yo, de que
las declaraciones de los transelntes no se explicaron durante la redaccién de la ex-
periencia de los laboratorios. Creemos que, debido a la posicion politica, filosofica
y pedagogica que yo asumo como investigadora, es un vacio que debe llenarse.

A partir de esta provocacion, en dos ciudades, Buenos Aires y Bogota, realiza-
mos nuevas practicas con los esquemas dimensionales, ya después de la redac-
cién de este enlace. En estas practicas, buscamos a los transelntes y les hicimos
las siguientes preguntas:

a. ;Qué piensas de lo que estaba haciendo?
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b. ¢Crees que esto tiene que ver con el arte? ;Por qué?

c. ¢Coémo podria ser mejor, mas impactante, lo que ella/él hizo?

d. ;Qué sentiste cuando viste lo que se estaba haciendo?

En el intento de realizar estas entrevistas, encontramos dos dificultades. La
primera fue que, debido a latemporada defin de afio, en la que se desarrollé esta
iniciativa, solo las actrices de Buenos Aires respondieron al llamado que hice
para salir nuevamente al espacio publico y hacer tanto los esquemas como las
entrevistas. El segundo fue el trdnsito. Solo pudimos hacer que un transelnte se
detuviera para responder las preguntas. El resto de las entrevistas se realizaron
con vendedores. El siguiente es un breve analisis de las respuestas obtenidas:

En cuanto a la primera pregunta, cuyo objetivo era obtener una visién gene-
ral de la practica, las respuestas fueron muy variadas. Algunos coincidieron en
que tenia que ver con el arte y especificamente, con el teatro. Otros sefialaron
que eran ejercicios de yoga o gimnasia, y algunos dijeron que eran pruebas para
perder el miedo a hablar en publico. Algunas eran opuestas entre si. En Bogota,
una vendedora llamada Sandra Gil respondié que era algo muy dificil de hacer,
algo que no se ve en el dia a dia (entrevista del 23 de noviembre de 2018). En la
misma plaza, el vendedor Sebastian Cornejo declar6 que era algo muy normal,
que no encontraba nada extrafio en esa practica (entrevista del 27 de noviembre
de 2018). En Buenos Aires, el transelnte Ricardo Camisani dijo que no entendia
nada (entrevista del 23 de noviembre de 2018).

Con la segunda pregunta, queriamos saber si nuestras acciones eran identifi-
cadas como artisticas. Por las respuestas de las personas entrevistadas, los esque-
mas dimensionales son, si, identificados como arte. Todas las respuestas fueron
afirmativas. Nadie dudé al responder “si”. En el desarrollo de la pregunta, cuando
solicitamos la ampliacidn, varias personas respondieron que era arte porque no
era cualquier persona quien hace lo que hicimos y completaron argumentando
que era arte porque no habia miedo ni verglienza por parte de la practicante. Al-
gunas respuestas fueron muy sintéticas: dos mujeres en Bogota, Claudia Araque y
Gloria Soacha, respondieron que era teatro porque la gente que hace estas cosas
es la gente que hace teatro (entrevista del 23 de noviembre de 2018).

A partir de las respuestas a estas dos preguntas, me doy cuenta de que hay

cierta tranquilidad con el desarrollo de los esquemas dimensionales. Los esque-
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mas practicados tuvieron una duracién aproximada de diez minutos. Si fueran
demasiado cortos, las personas podrian no ser capaces de explicarlos, pero solo
les llevara diez minutos identificar que existe un comportamiento elaborado, lo
que hace que en las respuestas aparezcan palabras como profesional, artista,
talento, habilidad, experiencia.

Otra conclusion esta relacionada con el hecho de que quien ve esta practica
la relaciona rédpidamente con algo artistico, aunque a menudo, en los primeros
momentos, hay un asombro que desaparece con el paso de los minutos. Des-
pués de concluir que es una expresidn artistica, la preocupacién y la sospecha
desaparecen.

Con la tercera pregunta, queriamos extraer opiniones sobre lo que se habia
hecho, escuchar recomendaciones sobre la practica. La mayoria de las respues-
tas pedian elementos que anunciaran algo mas teatral, como disfraces, objetos
mas coloridos, musica, un escenario, lugares con un mayor flujo de personas,
para que mas espectadores pudieran mirar e incluso un compafiero en escena
(porque los esquemas practicados eran individuales). Dos respuestas me sor-
prendieron. Una fue la de un transelnte argentino que paseaba a su perro, lla-
mado Matias Cabré. El respondié que no sabia sobre el tema y que, por lo tanto,
no podia responder, pero que, si se le preguntaba sobre fatbol, tendria todas las
respuestas (entrevista del 27 de noviembre de 2018). Otra respuesta fue dada
por la vendedora bogotana Consuelo Campos, quien enfaticamente dijo que no
necesitaba nada mas, que era perfecto como era porque sorprendia a la gente
(entrevista del 23 de noviembre de 2018).

Ademas de la respuesta motivadora de dofia Consuelo y la sinceridad de Ma-
tias Cabré, estaba claro que otras personas querian que el acto tuviera una légica
mas espectacular y discursiva. Después de dar por sentado que la practica era
artistica, lo que la gente esperaba era el arte que venden los medios de comunica-
cién, es decir, el que esta lleno de artefactos, objetos, colores y, ademas, con una
historia que contar, que ojala sea comica. Me doy cuenta de que esta pregunta
no permite ver la contribucién que los transelntes o los habitantes de las calles
pueden aportar a la practica de los esquemas, ya que los ubica en un espacio

racional, a través del cual lo que aparece es el discurso impuesto por la alienante
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“industria cultural y artistica”. Esto empobrece la relacion que es mucho mas rica
en la interaccion durante la ejecucién de los esquemas dimensionales.

Con la ultima pregunta, buscamos un conocimiento mas sensible, mas ale-
jado de la racionalidad y mas cercano a la emotividad. Las respuestas no fueron
muy variadas. La mayoria de las personas confeso (tres, antes de responder, pre-
guntaron si podian “decir la verdad”) que al principio pensaban que los practi-
cantes estaban locos o borrachos, y por lo tanto se preocuparon o tuvieron mie-
do. Solo después de unos minutos se calmaron cuando se dieron cuenta de que
la primera impresién no correspondia con la realidad. Robinson Ospina, un ven-
dedor de Bogota, explicd por qué sus colegas tenian miedo y dijo que la gente de
la zona (San Victorino) no entendia que era un acto artistico porque lo que estan
acostumbrados a observar en las calles, de otra manera, son peleas o robos. Y
como nunca tuvieron la oportunidad de ver un espectaculo, no sabian cémo era
(entrevista del 23 de noviembre de 2018).

Robinson también dio una respuesta a esta pregunta que confirma el poder
que tiene la voz en el espacio publico. Dijo que sinti6é un gran impacto cuando
escuché la voz del practicante: “el texto me impacté mucho, el texto, el texto, el
texto llamo la atencion de otras personas, hasta de los policias” (entrevista del
23 de noviembre de 2018).

Las respuestas a esta pregunta confirman lo analizado con la primera y se-
gunda pregunta. La primera percepcién que tienen las personas es que algo no
esta bien con quienes ejecutan el esquema dimensional. Justifican que no es po-
sible que alguien, consciente, haga cosas diferentes. También existe la opinién
de que quien hace algo diferente a lo dictado debe ser alguien con problemas
psicolégicos. Pero estas impresiones pronto desaparecen cuando la persona
que ejecuta el esquema persiste en su practica y muestra experiencia en sus ac-
ciones. Asi, las personas pueden clasificar la practica como artistica, en la que,
si, hay muchos comportamientos extracotidianos.

Al revisar la respuesta del vendedor Robinson Ospina, podria decir que, si se
hicieran esfuerzos para invertir en la formacion de audiencias para el teatro, rea-
lizados por escuelas como las de Chile, Argentina y Perd, nuestros transelntes
tendrian mas placer a la hora de ver un esquema dimensional, como fue el caso

del vendedor bogotano, que estaba muy satisfecho con la experiencia. Pero si
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el acto se inserta como artistico, es posible que nuestra intencién de “desauto-
matizar” los espacios publicos sea imposible, ya que los transelntes ya no se
identificarian con el practicante en el mismo nivel, tanto como ciudadanos, sino
que se ubicarian en el lugar de espectadores, con la respectiva pasividad con la
que se asume este papel. Una vez finalizada la ejecucion, él o ella volveria a ser
el autémata entrenado para habitar la ciudad.

Partiendo de las respuestas anteriores, me permito concluir que la interac-
cién con las transelntes y el intercambio de conocimiento son mucho mas ricas
durante la accién. En otras palabras, que la sabiduria de las personas que inte-
ractlan con las actrices no surge a través de un didlogo completamente racional
que intenta, con la frialdad de la razén, contribuir con algo a esta experiencia.
Esta sabiduria es mucho mas poderosa y pertinente cuando aparece esporadica
y auténticamente en la ejecucién de la actriz.

Cuando un transelnte le dice algo a la estudiante mientras realiza su esque-
ma, ese discurso la hace reaccionar, deconstruir, responder, en resumen, modi-
ficar su ejecucién y por lo tanto valorar, tanto pedagdgica como creativamente,
la interlocucidn con los transelntes. El valor de este intercambio no se sustenta
en un ejercicio racional de preguntas y respuestas sino en un ejercicio relacional
en el que acciones, interacciones, gestos, sonidos, etc. influyen en el devenir de
la actriz. Es a partir de estas efimeras manifestaciones de las personas en la calle
que quien practica el esquema tiene material para trabajar.

La contribucién cognitiva de los transelntes a la practica de los esquemas
dimensionales abre un nuevo camino de aprendizaje, que no se rige por un de-
bate sobre ideas, conceptos o dialogos, sino por las sensibilidades expresadas
a través de una sonrisa, una mala palabra, una frase directa sobre la ejecucion
o un gesto machista. Nuevamente, el concepto de Jorge Larrosa (2006) sobre la
experiencia tiene un valor pedagbgico inconmensurable para esta propuesta/
practica. La actriz aprende a partir de “lo que me pasa”, de esta relacion con el
exterior que pasa a través de su cuerpo, a través de su sery deja algo que, inevi-
tablemente, cambiara su forma de caminar, le dara otra percepcion sobre lo que
hace, le dara nuevos conocimientos.

Ese otro conocimiento es otro cuando proviene de un canal diferente que no

comienza con lo racional. Obtener el conocimiento a partir de otras sensibilida-
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des del cuerpo es todo un descubrimiento, ya que la estructura moderno-euro-
céntrica privilegid/privilegia los ojos y las palabras en el ejercicio cognitivo. Todo
lo que pasa a través de los otros sentidos ha sido extirpado del entendimiento
humano. Por esta razén, volver a aprender para abrir todas las percepciones en
las que se basa nuestra humanidad es un trabajo duro pero poderoso, que ayu-
da a obtener conocimientos de otras fuentes, como las transeulntes que habitan
nuestras calles.

En las paginas anteriores, logramos traer algunas de estas palabras auténti-
cas que nos proporcionaron muchas reflexiones y nuevas apuestas. En todas las
ciudades, escuchamos frases como “esta esta loca, borracha o fumada”. Pero las
relaciones con aquellos que hablaron tales cosas cambiaron poco después, tan
pronto como los transelntes pudieron ver un “profesionalismo” en la practica.
Pero esta transformacién se produjo como resultado de la insistencia de la actriz
en comunicarse con quienes hablaron de que ella tenia un problema mental. En
otras palabras, los cambios que ocurrieron en la practica de los esquemas fueron
producto de la relacion, de la persistencia y construccién de esta.

En Sao Paulo, frases religiosas como “sangre de Cristo” sirvieron de estimulo
para la actriz. En Guadalajara, la admiracion por el virtuosismo de las actrices
se percibia en frases simples como “qué voz tan hermosa”. En Quito, los dialo-
gos que una de las actrices logr6 establecer con un grupo de jovenes fueron tan
fuertes que, en cierto momento, tanto ella como los jévenes comenzaron a gritar
juntos “jAbajo los bancos!”. La Plaza de San Victorino, en Bogota, fue una lec-
cién completa de bromas. La diversién generada por los vendedores, a partir
de nuestras ejecuciones, fue un espectaculo de comedia. Lima, en contra de mi
deseo de valorar mas las interacciones durante la accion, impuso una necesidad
de reflexion, al final de la ejecucién de dos de las actrices, cuando hicimos una
rica evaluacion de su talento y la necesidad de mas manifestaciones como estas
en espacios publicos, todo esto mientras bebiamos chicha morada. Los susurros
de las transelntes de La Paz llevaban impresiones que, aunque no podiamos
escucharlas adecuadamente, daban motivos para transformar la practica, por-
que los gestos de empatia, sorpresa, admiracion o disgusto si eran perceptibles.
En Santiago de Chile, las expresiones fueron muchas y muy diversas. Tuvimos

desde aplausos y personas defendiendo nuestra practica ante la policia, pasan-
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do por malas palabras, hasta frases machistas. En Tandil, escuchar a los tran-
selintes continuar con el juego del teléfono fue mas que un regalo de esta ciu-
dad fria y silenciosa. Buenos Aires sera dificil de ser olvidada por la aterradora
violencia machista que sufrimos, pero las palabras de acogimiento y proteccién
que recibimos alivian nuestra herida. Y finalmente, los multiples discursos de
desaprobacién que recibi en Montevideo me permiten demostrar que la voz de
los vendedores, habitantes y transelintes son mas que una contribucién a esta

investigacidn, son una presencia que habla mas alla de las palabras.
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DURANTE EL TRABAJO DE CAMPO REALIZADO ENTRE 2017 v 2018, busqué cursos de

formacién en Artes Escénicas en las diferentes ciudades visitadas, con el pro-
pésito de hacer un levantamiento de autores y procedimientos utilizados en la
formacién de actores y actrices en Abya Yala y una vision general de la forma-
cion universitaria en esa area. De las ciudades donde he estado, solo en La Paz,
Bolivia, no hay cursos de pregrado en Artes Escénicas, pero me informaron que
el gobierno local estaba en proceso de abrir estos cursos. Obtuve del Ministerio
de Educacién del pais informacién sobre la formulaciéon y los planes de estos
cursos. En el resto de las ciudades logré entrevistar a profesores, coordinado-
res o directores de diferentes cursos de pregrado en Artes Escénicas. En todas
ellas, realicé entrevistas guiadas por siete preguntas abiertas con el fin de ob-
tener informacion general sobre las caracteristicas principales de los procesos
de formacién, la estructura de los cursos y la relaciéon que estos tienen con el
conocimiento producido por las artistas y académicas en las Artes Escénicas o
areas similares que nutren los procesos teatrales en Abya Yala.

En el presente enlace, me propongo analizar las respuestas dadas por las per-
sonas entrevistadas, tratando de buscar tanto aspectos en comun como réplicas
contradictorias. Alfinal, ofrezco a la lectora una visién general de los procesos de
formacién universitaria en el continente y sus particularidades.

En el cuadro 1, presento las ciudades, las instituciones que visité, las personas
que fueron entrevistadas y sus respectivos cargos dentro de las instituciones.

El cuestionario se aplicé a cada una de las personas mencionadas anterior-
mente. Solo en el caso de las entrevistas realizadas en Santiago de Chile, las pre-
guntas se hicieron al mismo tiempo a las dos personas entrevistadas: el director
y el subdirector del curso. A continuacién, presento el guion que segui en cada
uno de los diez lugares. Le pedi a cada persona entrevistada que se presentara,
diciendo su nombre y cargo que tenia en la institucién. Luego hice las siguientes
preguntas:

1. Porfavor, ;podria describir como es el proceso de formacion en artes es-

cénicas de esta institucion?

2. ¢Cuales son las principales referencias (tedricas) presentes en la forma-

cion en artes escénicas en este curso?
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Cuadro 1 - Caracterizacion de los entrevistados por localidad, institucion y

Artes (ECA)

cargos.
) . Fechadela o .
Ciudad y pais . Institucion Entrevistada(o) Cargo
entrevista
Universidad de Séo Profesor Doctor del
. . 9 de febrero de Paulo (USP). Escuela | Eduardo Tessari curso de pregrado y
Sé&o Paulo, Brasil O K
2017 de Comunicacionesy | Coutinho de posgrado de Artes

Escénicas

Quito, Ecuador

20 de junio de
2017

Universidad Central
del Ecuador. Facultad
de Artes

Santiago Rodriguez
Mera

Directory profesor
del curso de Teatro

Coordinadory

2018

Aires. Facultad de
Artes

Pontificia ; del
rofesor de la
. , 13 de abril de Universidad Catoélica . P o
Lima, Peru | Rodrigo Benza Guerra | especialidad
2018 del Peru. Facultad de .,
L. de Creaciony
Artes Escénicas ., L.
Produccién Escénica
Universidad de Jef ‘ doct
efe y profesor doctor
Guadalajara, 22 de abril de Guadalajara. Carlos Manuel yP
L , del departamento de
México 2018 Departamento de Vasquez Lomeli L,
L. Artes Escénicas
Artes Escénicas
Ministerio de
. 16 de mayo de Educacion del Estado . Coordinadora de
La Paz, Bolivia . Verénica Armaza ., L
2018 Plurinacional de Formacion Artistica
Bolivia
Pontificia Alexei Vergara Director
Santi chil 30 de mayo de Universidad Catolica
antiago, Chite i Subdirector
2018 de Chile. Escuela de Mario Costa e
Teatro académico
Universidad del
o Centrode la Profesor titular del
X X 10 de junio de L |
Tandil, Argentina Provincia de Buenos | Martin Rosso Departamento de

Teatro

Buenos Aires,

16 de junio de

Universidad Nacional
de las Artes de

Veronica Corizzo

Docente del curso de

Argentina 2018 R Artes Dramaticas
Argentina (UNA)
Coordinador del
Montevideo, 26 de junio de Escuela de Teatro Fernando Rodriguez
e curso de Artes
Uruguay 2018 Margarita Xirgu Compare

Escénicas

Bogotd, Colombia

14 de agosto de
2018

Universidad Distrital
Francisco José de
Caldas. Facultad de
Artes (ASAB)

Luisa Fernanda
Vargas

Profesora e
coordinadora

del drea de
interpretacion teatral
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3. Ensu opinion, ;jpor qué estos son los principales autores trabajados en
la formacion escénica?

4. ;Considera que esta formacién es adecuada? ; Por qué?

5. ¢Quétipo de participacion tienen las referencias producidas en América
Latina sobre teatro o areas relacionadas sobre la formacion teatral en su
curso?

6. En su opinidn, ;por qué el curso tiene esa relacion con las referencias
latinoamericanas?

7. Ensuopinidn, ;quéimplicaciones puede haber, en la formacién en Artes
Escénicas, de la seleccidn y uso de estas referencias, como ocurre en este
curso?

A continuacién, presento el analisis del conjunto de respuestas.

Sabre los pracesas de formacidn en Artes Escénicas

Como se mencioné anteriormente, comenzamos las entrevistas con la siguiente
pregunta: Por favor, ;podria describir cémo es el proceso de formacién en artes
escénicas de esta instituciéon? Para una mejor exposicion del contenido, presento
en el cuadro 2 las informaciones generales que ofrecié cada uno de los entrevis-
tados. Es necesario recordar a la lectora que, en el caso de la entrevista realizada
en La Paz, esta no puede analizarse dentro de este conjunto, ya que los planes
de estudio auin no han alcanzado la especialidad de los cursos. En este caso, el
analisis solo se podra hacer cuando el Ministerio de Educacién de Bolivia termi-
ne de formular las pautas nacionales y cada universidad las aplique en los cursos
ofrecidos al publico. Veamos los resultados preliminares.

Inicialmente, se puede ver en la tabla anterior que los cursos duran entre
cuatro y cinco afos. En cuatro de las nueve instituciones, los cursos duran cinco
afnos. Esta duracién corresponde al patron temporal de los cursos de pregrado
que predomina en practicamente todas las areas del conocimiento.

Es de destacar que todos los cursos se caracterizan por presentar una divi-
sion en dos momentos durante el proceso de formacion. El primero correspon-

de a una formacién mas técnica, en su mayoria enfocada en la interpretacion y
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el método de acciones fisicas de Konstantin Stanislavski, y también en teoria e
historia. Una segunda parte esta dedicada a los procesos de puesta en escena 'y
formacién en direccién, produccioén, teoria del teatro, dramaturgia, iluminacion,
escenografia o vestuario. Estos procesos tienen diferentes duraciones en cada
uno de los cursos.

La mayoria de los cursos ofrece un bachillerato y solo tres tienen una licen-
ciatura. Entre los enfoques de formacién, todos los cursos ofrecen interpreta-
cion; seis proporcionan formacion, especialidad o diploma en direccién; cuatro
tienen especializacién en iluminacién, escenografia y produccion, de los cuales,
de este conjunto, uno otorga diploma en disefio, que engloba escenografia, ilu-
minacién y vestuario, y otro en produccién que, ademas de incluir los elementos
anteriores, proporciona formacién en produccién y gestién para las artes escé-
nicas. Dos cursos ofrecen diploma en teoria teatral; y dos, especializacion en
dramaturgia.

Con respecto a las materias opcionales, solo uno de los nueve cursos no ofre-
ce opciones para que las estudiantes elijan; tres ofrecen asignaturas opcionales
que no forman parte del tronco principal del curso; cinco ofrecen materias que
las estudiantes deben elegir durante su formacién y que son parte del nucleo
comun del curso.

Entre las reformas curriculares, hay una gran diversidad de fechas: de los
nueve cursos, dos se sometieron a reformas antes de 2006; uno en 2014; uno en
2015; dos, en 2016; uno en 2017; y dos, en 2018.

Me interesa enfatizar, a partir de la informacién presentada anteriormente,
tres aspectos con respecto a las asignaturas optativas, las practicas en puesta en
escenay la estructura disciplinaria.

Con respecto a las asignaturas optativas, observo que la mayoria de los cur-
sos ofrecen a las estudiantes la posibilidad de decidir qué contenidos quieren
estudiar. De los nueve cursos, cinco tienen una grilla de opciones para que las
estudiantes hagan sus elecciones de acuerdo con sus intereses. Esto demuestra
que existe un interés en darle al estudiante cierta autonomia, para que pueda
personalizar su proceso de formacion. Esta es una respuesta a una tensién que
existe entre la pretension universalista de los cursos, que se esfuerzan por ofre-

cer una amplia gama de conocimientos y un interés en poner en manos de la
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estudiante la decision de elegir a qué tipo de conocimiento quiere tener acce-
so. Esto requiere, por parte de cada curso, una gran cantidad de trabajo en la
elaboracién de planes y programas de estudios. Hubo que recorrer un camino
para pasar de una estructura univoca, en la que el grupo de estudiantes no tenia
posibilidad de elegir lo que queria aprender, a una estructura polivalente, que
tiene una mayor oferta, en términos de contenidos, en la que el estudiante tiene
mas posibilidades de decidir en qué area desea profundizar. En muchos casos,
la complejidad de los planes de estudio es alta, como resultado de lo que se dijo
anteriormente. Se puede ver que los cursos que no tienen una estructura que
permite una mayor autonomia a los estudiantes son programas que no han ex-
perimentado una reforma curricular en los Gltimos diez afios, o son cursos muy
jévenes, o son cursos que, como en el caso de Bogota, eligen centrarse en un
teatro dramatico, que tiene poco dialogo con las manifestaciones nuevas o con-
temporaneas de las artes escénicas.

El segundo aspecto que me interesa para profundizar el analisis es sobre las
practicas de puesta en escena que tienen todos los cursos. No hay dudade quela
puesta en escena es de gran importancia en los procesos de formacion en Artes
Escénicas. Sin embargo, en la mayoria de los cursos, estas practicas solo ocurren
después de la mitad del curso o hasta el final. La paradoja es que, siendo esta
practica tan relevante en la formacién, no se ofrece desde el comienzo de los
cursos. La separacion entre practica y teoria es evidente en este tipo de decisio-
nes. Se observa que, al interior de los cursos, todavia se cree que la practica, en
su totalidad, no puede venir antes de la acumulacién de ciertos conocimientos.
La necesidad de acumular conocimiento para que solo entonces venga la parte
practica corresponde a las jerarquias que el modelo modernista y cientificista
imprime en nuestras universidades, segun lo analizado por Boaventura de Sousa

Santos (2013: 387) en el siguiente parrafo:

La marca ideoldgica del desinterés y de la autonomia de la busqueda de la
verdad hizo que el prestigio se centrara en la investigacion pura, fundamental
o basica e incluyera en esta a las humanidades y las ciencias sociales. De ahi la

dicotomia entre teoria y practicay la prioridad absoluta de la primera.

El Departamento de Artes Escénicas de la USP-ECA es una excepcién a la re-

gla anterior. Alli hay un interés de que las estudiantes experimenten el “hecho
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teatral” y para eso es necesario que los procesos de puesta en escena lleguen al
comienzo de la experiencia pedagdgica. Segun las palabras del profesor Eduar-

do Coutinho? (entrevista del 9 de febrero de 2017), esto se debe a que:

[...] queremos un actor que tenga una vision amplia del hecho teatral, asi que
independientemente de lo que va a hacer, de la habilidad que va a formar, hizo
actividades del otro. [...] Independientemente de querer ser profesor, o ser di-
rector, o ser actor, o ser tedrico. Todos experimentan las diversas facetas del

teatro. Para que cuando elija, haya experimentado estas diversas facetas.

Este ejemplo nos muestra que es posible combatir el descrédito que existe en
relacion a la practica. La falta de prioridad por el hacer es un comportamiento
heredado de la formacién cientificista de nuestras universidades, que distancia
los procesos de formacion de la propia practica de la profesidn, aunque esta mis-
ma practica sea esencial, como en nuestro caso del oficio teatral. Pedagédgica-
mente, la experiencia esta restringida cuando el conocimiento esta fragmentado
y no se experimenta en su integridad y complejidad. Por lo tanto, los procesos de
puesta en escena son aquellos que brindan a los estudiantes una vision general
de la practica teatral y, por este motivo, tenerlos desde el comienzo del proceso
de formacién puede acrecentar la experiencia pedagogica.

Por ultimo, y vinculado al andlisis anterior, me parece importante subrayar
la estructura disciplinaria de la mayoria de los cursos, en las que se observa una
division entre el cuerpo y la voz, entre la teoria y la practica, entre lo univer-
saly lo local. En los programas de los cursos, el cuerpo y la voz se estudian por
separado. Asi, aparecen disciplinas llamadas Entrenamiento corporal y vocal,
Técnica vocal, Cuerpo expresivo, Voz hablada o Expresion verbal. Esto nos hace
reflexionar sobre una division del ser, que no se entiende como una persona en
su totalidad, que tanto hace movimientos como produce sonidos, que son vistos
como dos procesos diferentes, que se distancian del comportamiento organico,
humano, natural, en el que no es posible el sonido sin movimiento y que el mo-
vimiento sin sonido se empobrece. A fin de cuentas, la estudiante es quien tiene
la responsabilidad de integrar el ser, es decir, unir la voz y el cuerpo, la razén y el

sentimiento, en caso de que logre advertir la inhumana division.

12 Todas las informaciones verbales se encuentran disponibles en el enlace Apéndice de esta tesis.
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Esta forma de educacion fragmentaria y dicotomica ignora los procesos que
permiten una integracion completa del cuerpo, del ser, apenas dando continui-
dad a una filosofia cartesiana que mira a la persona como una maquina, llena
de partes que pueden estudiarse por separado, como si fueran piezas de un solo
aparato que representa a toda la especie humana.

Investigaciones recientes proponen otras formas de revisitar el ser. Desde
diferentes metodologias que no colocan divisiones al interior de la persona,
sino que son capaces de entender la experiencia humana como una compleji-
dad completa que se puede comprender desde esta perspectiva. Los estudios de
la profesora Ciane Fernandes (2015: 10) presentan la somdtica como un campo

epistemolégico que pretende abandonar las divisiones y fracturas impuestas:

La somatica viene precisamente a resolver la fragmentacion entre diferentes
formasy areas del conocimiento, entre practicay teoria, educacion y contexto,
estética y curacién, técnica, creacion y performance, experiencia y reflexién,
etc., permitiendo un campo conectivo entre micro y macropoliticas a diferen-

tes niveles.

Con divisiones que fracturan la formacioén, en los casos analizados existe un
espacio exclusivo para el estudio teérico que no se mezcla con los procesos prac-
ticos. En la mayoria de los cursos, estos estudios teéricos no tienen nada que
ver o no estan relacionados con las actividades practicas, creativas o de puesta
en escena que los estudiantes realizan muchas veces en el mismo semestre. La
practica no tiene que ver con la teoria y viceversa. Los contenidos tedricos se
estudian desde una perspectiva racional y moderna que separa el cuerpo de la
mente y el pensamiento de la accién, del contexto de la practica.

Esta divisidn entre teoria y practica evidencia una geopolitica del conoci-
miento, en la que las teorias y “la Historia” estudiadas corresponden a una
concepcién de la universalidad eurocéntrica y hegemonica. En la mayoria de
los cursos, se estudian dos tipos de historias: primero la universal u occidental
(los griegos, el renacimiento, el clasico) y luego la local (teatro peruano, teatro
argentino, seminario de artes escénicas colombianas). Esto refuerza un tipo de
conocimiento colonial, que estudia las historias locales bajo los parametros de
la modernidad y la colonialidad. Por esta razén, se puede ver en los planes de

estudio que las historias de cada pais se estudian después de las historias oc-
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cidentales, después de, como lo llama Arturo Escobar (2003: 61), el “mito de la
modernidad”, que entiende “[...] imputacién de superioridad de la civilizacion
europea articulada con el supuesto de que el desarrollo europeo debe ser unila-
teralmente seguido por toda otra cultura”.

Una vez mas, el curso de la USP-ECA parece apartarse de las conclusiones
hechas en los parrafos anteriores. Debido al interés en hacer que el estudiante
experimente el hecho teatral completo, este curso, ademas de comenzar tem-
prano los procesos de puesta en escena, no presenta una division entre el estu-
dio del cuerpo y la voz, o entre la teoria y la practica. Dado que el aprendizaje se
basa en la experiencia del montaje teatral, todos los demas conocimientos estan
relacionados con el tema, la técnica o la vanguardia que se presentara. Incluso
se ha propuesto una relacién pedagogica (de lo que se puede aprender/ensefiar)
y social (responsabilidad politica hacia sus contextos) en esa misma experiencia
creativa. El profesor Coutinho (entrevista del 9 de febrero de 2017) explica este
tipo de organizacién:

Como nosotros, los profesores, somos contratados por ser los mejores en un
concurso en particular (sic), usted tiene muchas ideas dentro del departamen-
to, muchas formas diferentes de ver el teatro. Lo que algunos piensan que eso
es la universidad (sic). La universidad tiene que ser asi. No tenemos que llevar
al estudiante a un solo proyecto, de principio a fin. Ese seria un curso técnico.
Tu eliges sivas a hacer clown, Stanislavski... Esto es para explorar. Es para tener
estudiantes con cierto bagaje. Cada semestre, las clases organizan un montaje
diferente, unas veces mas dramatico, otras veces mas épico, otras mas comico.

En el siguiente semestre, todo comienza de nuevo. [...] Alli queremos desarro-

llar el ojo critico de nuestros estudiantes. Qué es lo que eligen ellos.

[...] en el primer semestre, habria un nucleo de tres o cuatro profesores, de-
pendiendo del proyecto, que daran clases. Pero no tenemos esta division por
areas, de voz, de cuerpo, de interpretacién. [...] En el segundo semestre, hay
mas estructura por proyecto. [...] Hay disciplinas que son complementarias al
proyecto. Por ejemplo, si el proyecto necesita una técnica de mimica, daré un
taller grupal sobre mimica. Pero no voy a participar en el montaje, solo les doy

este instrumento.

Todos experimentan las diversas facetas del teatro. [...] Incluyendo el area
pedagogica. [...] Lo pedagdgico entendido como la relaciéon humana. Desde

el contexto social, lo pedagdgico no es solo como o qué ensefiar. Definimos
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que el actor que hace esta universidad deberia ser consciente del proceso, que
también es un aspecto pedagogico. Pero no solo eso, una conciencia que desa-
rrollas como artista. Es un proceso de busqueda de uno mismo. Definimos que
era un actor pedagogo e investigador. Tendrian los principios de la pedagogia
y los principios de la investigacion. Se alienta a los estudiantes a reflexionar

sobre el proceso que estan experimentando en ese momento.

En el resto de los cursos, las personas entrevistadas refuerzan esta division
entre disciplinas que separan la teoria de la practica, el cuerpo de la mentey lo
universal de lo local. Esto también fue evidente en los materiales adicionales
gue se me entregaron, como planes de estudio y documentos que estructuran
los cursos. El discurso de la profesora Verdnica Corizzo (entrevista del 16 de ju-
nio de 2018), de la UNA de Buenos Aires, representa lo general de las respuestas

dadasy que van en esa misma direccion:

Esta dividido en dos partes, la primera que se llama de materias troncales, que

son las materias que son de la formacién especifica de interpretacién, que son

actuacion, entrenamiento vocal del actor, entrenamiento corporal y ritmica,

que las solemos llamar materias practicas, y después estan las teodricas, que

son todas aquellas que acompanan y que le dan un marco teérico a la carrera

y dentro de las que se encuentra todas las historias que ahora se ha llamado
» o«

“panoramas”, “panorama universal, nacional”, filosofias, semioticas, semiéti-

ca del teatro, historia de la cultura.

De las entrevistas y materiales adicionales, puedo concluir que los cursos de
Artes Escénicas visitados tienen, en su mayor parte, una estructura que corres-
ponde a la concepcidn de la universidad moderna, eurocéntrica, cientificista, di-
cotémicay fragmentariay que impone conocimientos del tipo universaly global,
como explica Boaventura de Sousa Santos (2002: 248) cuando habla de la logica

de la “escala dominante”:

En la modernidad occidental, la escala dominante aparece en dos formas prin-
cipales: lo universal y lo global. El universalismo es la escala de las entidades o
realidades que estan vigentes independientemente de contextos especificos.
[...] [La globalizacién] Se trata de la escala que privilegia a entidades o realida-
des que extienden su alcance a todo el mundo y que, al hacerlo, adquieren la
prerrogativa de designar entidades o realidades rivales como locales. [...] Las

entidades o realidades definidas como particulares o locales estan atrapadas
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en escalas que les impiden ser alternativas creibles a lo que existe de manera

universal o global.

Incluso si en los programas de varios cursos existe la intencion de que el pro-
ceso de formacion sea mas autbnomo, dando a los estudiantes la posibilidad de
elegir los contenidos, estos estan en linea con un tipo de conocimiento y ademas
estan encuadrados en categorias que no permiten una formacioén holistica, pero
refuerzan una division del conocimiento y la practica teatral.

En vista de lo anterior, puedo decir que los cursos de Artes Escénicas no son
la excepcion dentro de una universidad que “impone sus valores locales como
Unica verdad para todo el orbe, de alli la légica del poder imperial y colonial”
(Palermo, 2014: 80). Por esa misma razon, los cursos de Artes Escénicas pierden
las caracteristicas de su propio hacer teatral por el esfuerzo de responder a las

légicas de la institucionalidad universitaria.

Sabre las referencias tedricas en la formacion en Artes
Escénicas

La segunda pregunta que se hizo a las personas entrevistadas pretendia cono-
cer las referencias que orbitan los procesos de formacion. La pregunta fue la si-
guiente: ;Cudles son las principales referencias (tedricas) presentes en la forma-
cién en Artes Escénicas en este curso? A continuacion, presento las conclusiones
que saqué en base a las respuestas que obtuve.

Todas las personas entrevistadas coincidieron en que no hay referencias ge-
nerales para los cursos y que estas dependen de los maestros, de las areas e
incluso del momento histoérico experimentado. Pero, en ninguno de los casos,
hay referencias obligatorias para los cursos.

Sin embargo, a medida que avanzaban las entrevistas, comenzaron a surgir
nombres de autores que pueden considerarse canones para la formacién teori-
ca de esta area de conocimiento. Por ejemplo, en todas las respuestas, se men-
cion6 el nombre de Stanislavski. Bertold Brecht y Eugenio Barba fueron men-
cionados en cinco entrevistas, Anne Bogart en cuatro, Grotowski en tres y Raul

Serrano, Maria Knebel, Cicely Berry, Peter Brook, Moshé Feldenkrais y Vsévolod
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Meierhold, en dos. Varios otros autores tuvieron sus nombres indicados una vez.
La mayoria de estos eran europeos o estadounidenses y hombres. En cuatro
respuestas, ninguna mujer fue nombrada. Y solo en tres respuestas se hablé6 de
autores abyayaleros. En estas, los entrevistados sefialaron los nombres de dos
autoras de Abya Yala, las argentinas Patricia Estocolmo y Marta Sanchez.

Aunque sea obvio, no puedo dejar de subrayar tres aspectos del parrafo an-
terior. No es dificil concluir que las referencias teéricas de los programas analiza-
dos tienen una fuerte marca colonial, siendo los principales autores de origen 'y
experiencia europea y norteamericana. También surge la tendencia machista ya
que son pocas las tedricas, actrices, directoras o dramaturgas, incluso europeas
o norteamericanas, que aparecen en las respuestas. La presencia de autoras
mujeres no alcanza ni a una cuarta parte del total de autores mencionados. En
el peor de los casos, se encuentran los autores y las autoras del continente, es
decir, hay muy pocas autoras en las referencias y casi ninguna del continente. Y,
por supuesto, no existe entre las respuestas ninglin conocimiento ancestral o de
origen no académico como las practicas populares, por ejemplo, ni del continen-
te ni de otras culturas del mundo.

En el parrafo anterior, mencioné tres caracteristicas que estan incrustadas en
nuestras universidades: la imposicion del mito de la modernidad, el machismo'y
la negacion de los saberes locales y ancestrales.

Con respecto al mito de la modernidad, es pertinente la investigaciéon que
el Grupo Modernidad/Colonialidad (G-M/C)* realiza sobre el tema. Este patrén
de organizaciéon mundial marca nuestras existencias y, en consecuencia, la es-
tructura de nuestras universidades. El hecho de que solo se mencionen como
referencias tedricas a autores norteamericanos y europeos se debe a la creencia
de que ellos son los que saben lo que es importante y lo que no. Anibal Quijano
(2010: 86) define esta relacién como “subordinacion colonial”:

El eurocentrismo no es exclusivamente, por lo tanto, la perspectiva cognitiva
de los europeos, o apenas de los dominantes del capitalismo mundial, sino
también del conjunto de los educados bajo su hegemonia. [...] Desde el siglo
XVIII, especialmente con la llustracién, en el eurocentrismo se fue afirmando

la idea mitologica de que Europa preexistia a este patron de poder, que ya era

13 Estetema es tratado en el enlace llamado Lo de(s)colonial como potencia.
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un centro mundial de capitalismo que colonizé el resto del mundo, elaborado
por su cuenta, desde el corazéon de la modernidad y la racionalidad. Y en esa
capacidad, Europay los europeos fueron el momento y el nivel mas avanzados

en el camino lineal, unidireccional y continuo de la especie.

Esta idea, impuesta en la colonizacién de nuestros territorios, sustenta nues-
tra existencia (colonialidad del ser), nuestra estructura social (colonialidad del
poder) y nuestros procesos de formacion y aprendizaje (colonialidad del saber).
Con respecto a esto ultimo, y teniendo como punto de referencia el mito de la
modernidad, los conocimientos en los que se basan nuestros cursos solo pue-
den ser los respaldados por la hegemonia capitalista mundial (Europa y América
del Norte).

En relacion con el machismo imperante en nuestras universidades, las femi-
nistas han denunciado la invisibilidad de las producciones realizadas por muje-
res. Especificamente en el caso de la historia del arte y el reconocimiento de las
artistas en esta area, Julia Antivilo (2015: 15) reflexiona lo siguiente:

Linda Nochlin con su ensayo ;Por qué no han existido artistas mujeres? fundé
un hito pionero de la critica e historia del arte feminista. Con esta pregunta
demostro el androcentrismo con que se escribia la historia del arte, afirmando
que la ausencia de la produccién artistica de mujeres no se debia a que ellas
carecieran por naturaleza de talento artistico. A lo largo de la historia, los facto-

res sociales e institucionales han sido los responsables de que tal talento fuese

frenado, ademas del franco silenciamiento.

La produccién intelectual en las artes escénicas tiene una marcada veta ma-
chista. Como explica Julia en la cita anterior, la poca literatura teatral hecha por
mujeres no se debe al hecho de que no hay actrices, directoras, dramaturgas y
tedricas en el campo, sino a que no son consideradas por las editoras y, cuando
logran publicar obras, estas no son apreciadas por la comunidad académica, lo
que hace que sean olvidadas e incluso borradas.

Finalmente, las respuestas a la pregunta analizada muestran que no hay nin-
guna referencia a saberes populares, ancestrales o locales. Esto demuestra que
se subestiman otros conocimientos que no son los eurocéntricos y que también
se pretende ensefiar una alta cultura que se aleje de los conocimientos de las

culturas populares o locales. Sousa Santos (2013: 379) analiza este fendmeno de
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la supremacia de una alta cultura, que es la adecuada para que haga parte de los
cursos en las universidades, cuando compara la dicotomia alta cultura - cultura
popular, definiéndola de la siguiente manera:
La alta cultura es una cultura-sujeto, mientras que la cultura popular es una cul-
tura-objeto, objeto de las ciencias emergentes, la etnologia, el folklore y la an-

tropologia cultural que se convirtieron rapidamente en ciencias universitarias.

La centralidad de la universidad proviene de ser el centro de la cultura-sujeto.

Los cursos de Artes Escénicas se consolidan y estructuran en base a los prin-
cipios de una universidad nacida de las mismas entrafias que el colonialismo, el
capitalismo y los machismos neoliberales. Cada entrevista demostro, a niveles
sutiles, la fuerza del mito de la modernidad, el androcentrismo y la negacién, la
subestimacion y la ignorancia de otro tipo de conocimientos que no son los del

sistema-mundo colonial.

Sabre los principales autores presentes en la formacion
BScénica

Para tener una visién mas subjetiva de las principales referencias de los cursos,
hice la tercera pregunta: En su opinién, ;por qué estos son los principales auto-
res trabajados en la formacidn escénica? Con esta pregunta, queria observar la
relacion que los planes de estudio tienen en la practica, en el desarrollo de la
formaciény su relaciéon con quienes ponen en funcionamiento estas estructuras.

Al analizar las preguntas, me encontré con un problema relacionado con las
respuestas a la pregunta anterior, ya que todas las personas entrevistadas res-
pondieron que los cursos no tenian referencias generales. Entonces, cuando se
les preguntd qué pensaban al respecto, las respuestas fueron muy diferentes y
se mantuvieron en la linea de la “diversidad referencial”.

Las respuestas dadas por la profesora Luisa Vargas, de Bogota, y por el direc-
tor del curso Santiago Rodriguez, de Quito, fueron similares. Ambos justificaron
que es importante que los procesos de formacién utilicen el método de acciones
fisicas propuesto por Stanislavski y desarrollado por otras autoras como Maria

Osipovna Knebel.
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Martin Rosso, de Tandil, y Mario Costa, de Santiago de Chile, coincidieron
en que el hecho de que hubiera muchos casos de docentes que fueron a otros
paises con el objetivo de realizar estudios de posgrado alimento las referencias
trabajadas en los programas. En ambos casos, este grupo de docentes, en su
mayor parte, tomd estos cursos en paises europeos. Esto justificaria los autores
utilizados por ellos y sus colegas.

Me llam¢ la atencion el énfasis dado por Mario Costa y Alexei Vergara (entre-
vista del 30 de mayo de 2018) sobre la influencia de Eugenio Barba tanto en el
curso como en el teatro en Chile. Afirmaron que este autor no influye en el teatro
chileno, pero, al mismo tiempo, afirmaron que Barba si influye en los procesos

de formacion:

Vergara: [...] Asi, como te decia lo de Barba, estuvo muy vigente porque Barba
vino mucho a Chile, también a Latinoamérica, pero vino mucho a Chile, en una
época muy dificil en donde los chilenos no viajdbamos mucho. [...] Y nuestra

voluntad nunca ha sido la de seguir a uno o dos maestros, [...].

Costa: [...] Barba permed la formacion de actores, no el teatro chileno. Hubo

muy pocas influencias en el teatro por causa de Barba.
Vergara: Hubo, pero pocas.

Costa: La mayor cantidad de su trabajo perme6 gran parte de escuelas de tea-
tro, en el entrenamiento. Yo no recuerdo tantas compafiias, recuerdo como

tres o cuatro que se dedicaron a investigar esa linea.

Las teorias de Eugenio Barba, su trabajo con el grupo Odim Theatret*, la
creacion del campo de la Antropologia Teatral y las reuniones de la Internatio-
nal School of Theatrical Anthropology (ISTA) tienen una influencia notable en la
historia del teatro de Abya Yala en los afios setenta y ochenta del siglo XX. Esta
influencia aln genera muchas controversias. Una de ellas es el énfasis que los
estudios del director italiano tuvieron en el trabajo de la actriz con respecto al
entrenamiento, preparacién y formacién. Las teorias de Barba se encontraron
con un teatro abyayalero que estaba enfocado completamente en la demanda

social, la protestay lo teatral como una herramienta de uso social, politico y be-

14 ElOdim Theatret es un grupo de teatro creado en Oslo, Noruega, en 1964, y se mudé a Holstebro (Dinamarca) en
1966, cambiando su nombre para Odin Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium.
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ligerante. Las propuestas del director europeo indujeron un cambio en las prio-
ridades de los grupos, segun lo narrado por el investigador André Carreira (s.d.):
Varios procedimientos que caracterizan el pensamiento de Barba [...] comen-
zaron a [...] influir en la formulacién de formas de trabajo y organizacién colec-
tiva. [...] Hoy en dia, casi veinte afios después de esta visita, podemos decir que
la difusién de las ideas de Barba representd una ruptura, aunque no central,
con la linea historica del movimiento de los grupos brasilefios. El contacto con
los principios de la Antropologia Teatral contribuyé a instalar en el ambiente
de los grupos una serie de procedimientos técnicos que se caracterizan por
el énfasis en el entrenamiento del actor y en las practicas interculturales, asi

como en el uso de las demostraciones de trabajo y practicas pedagogicas.

El enfoque en la preparacion de actores, impulsado por Barba, incidi6 en los
programas de formacion porque coincide con las pretensiones de una universi-
dad tecnicista que no tiene relacién con la sociedad pero que pretende formar
operarios de la maquina capitalista (Freitas, 1998). Esta ruptura entre la acade-
mia y la sociedad es una marca distinguible en la universidad moderna que se
implanta en nuestro continente y que comprende la produccién de conocimien-
to como “operacion cerrada sobre si misma, sin articulacion con las problemati-
cas sociales” (Palermo, 2014: 82). En el mismo sentido, aparece la propuesta for-
mativa de Eugenio Barba, en la que el foco del teatro es la preparacion del actor.
Esta preparacion requiere un arduo trabajo sobre el propio comportamiento, lo
que implica muchas horas de trabajo en una especie de aislamiento que mantie-
ne al mundo fuera del proceso pedagégico. En este sentido, es interesante la in-
vestigacién de Andrea Paula Justino dos Santos (2011), que analiza la influencia
que algunos grupos de Abya Yala tuvieron a partir del Tercer Teatro®, impulsado
por Barba. Con respecto a este alejamiento producido por el marcado enfoque
en el entrenamiento, Andrea Paula concluyé que el resultado es “sacar al actor
de la escenay, en consecuencia, llevarlo a una situacién de aislamiento en rela-
cién con su entorno” (p. 155). El testimonio del actor Robert Mallet, colocado en
la investigacion de la autora brasilefia, reafirma la conclusién anterior, cuando

sentencia que “los muchachos permanecen ocho horas encerrados entrenando.
15 Elconcepto de Tercer Teatro fue desarrollado por Eugenio Barba en la década de 1970, pero podriamos decir que
sus raices se encuentran en dos eventos distintos: primero, en la propia experiencia del director con su grupo,

Odin Teatret, y, segundo, en su posterior contacto con diferentes artistas de América Latina, desde 1976 (Santos,
2013, p. 42).
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Creo que esto es pernicioso, el chico pierde contacto con el mundo, con el mun-
do real” (p. 154).

La reflexion realizada por Mario Costa y Alexei Vergara sobre la incidencia de
las teorias del autor, director y dramaturgo Eugenio Barba revela como fueron
determinantes en el teatro de Abya Yala, tanto en el funcionamiento, la organiza-
cion y los objetivos de los grupos de teatro, como en los procesos de formacion
en Artes escénicas en el continente.

Otra respuesta a la tercera pregunta, que me parece interesante, fue dada por
el profesor Rodrigo Benza. El es el Gnico que critica la seleccion de referencias uti-
lizadas en su universidad. La reflexion hecha por Benza (entrevista del 13 de abril

de 2018) es en relacion al comportamiento colonial que tienen nuestros cursos:

No podemos escapar de la colonizacién de la educacién. Nuestro teatro se for-
ma a partir de las investigaciones de estos autores, en gran medida. [...] Nues-
tro teatro esta formado por esas teorias, porque influyeron en nuestros maes-
trosy, por lo tanto, en nosotros. Una cosa que estaba discutiendo en mi clase
de puesta en escena, mis alumnos tienen que hacer presentaciones sobre al-
gun director, ahi hubo una que no sabia si queria hacerla sobre Ariane Mush-
kine, y la animé, “vamos, hazlo, hazlo”. Luego le dije que no conocia mucho a
Ariane Mushkine, aun asi, veo que su practica es muy importante, pero no me
la ensefiaron con el mismo nivel de importancia que otros directores de escena
o teodricos, porque ella es mujer. [...] El hecho de que sean europeos no dismi-
nuye el hecho de que pueden dialogary enriquecer el trabajo de las personas.
Ahora, ensefio la asignatura de Teoria del Teatro, les digo a mis alumnos que
deberiamos llamarla Teorias Occidentales del Teatro, por dos razones. Prime-
ro, porque estas son las teorias que realmente influyen en la practica teatral en
el Perd. Y la otra razon es porque son las que conozco. No puedo ensefarte lo
que no conozco. [...] Asi que expongo las limitaciones para que sepan que no es
algo que es asi 'y que tiene que ser asi. Hay dos cosas que me propuse colocar
en la asignatura de Teoria del Teatro, que fue la Creacién Colectiva Latinoame-
ricana, que normalmente no estaria en una disciplina de Teoria. Y también el
Teatro del Oprimidoy la Teatralidad Andina, que son aquellas experiencias que

se tienen en las fiestas y bailes en los Andes peruanos.

Ciertamente, el analisis del profesor es muy pertinente para revisar quiénes
son los autores utilizados en los procesos de formacion del area. Debido a las

pocas criticas que aparecen en las entrevistas, sobre la fuerte presencia de auto-
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res europeos y norteamericanos, el discurso de Benza no solo se presenta como
una alternativa posible para la transformacién de las referencias utilizadas en
los cursos, sino que también es un comportamiento valiente, aunque desafortu-
nadamente aislado. Este cambio de enfoque propuesto por el profesor Benza es
parte de una iniciativa particular que no rompe directamente un sistema acadé-
mico viciado por la colonialidad y el modernismo. Sin embargo, es la acumula-
cién de muchos gestos localizados como este lo que puede lograr una transfor-

macidn, en este caso curriculary, por lo tanto, universitaria.

Consideraciones sobre la calidad de la formacidn acadé-
mica en Artes Escénicas

Con la cuarta pregunta ;Considera esta formacion adecuada? ;Por qué?, las res-
puestas permiten ver el contexto en el que se encuentra cada una de las personas
entrevistadasy la relacién que cada una tiene con el programa. Entendiendo esto,
no se puede hacer un analisis general porque esta pregunta en particular conlleva
una fuerte subjetividad. Sin embargo, por medio de las respuestas dadas puedo
observar ciertos aspectos de los cursos que amplian la vision sobre ellos.

Quiero comenzar con las respuestas que fueron positivas, es decir, aquellas
que incluyeron un “si” de inmediato. En ese sentido, fueron cuatro: Eduardo
Coutinho, Mario Costa y Alexei Vergara, Martin Rosso y Fernando Rodriguez.

El profesor Eduardo Coutinho (entrevista del 9 de febrero de 2017) considera
que el proceso de formacién ofrecido en USP-ECA es apropiado, debido al cam-
po de accién en el que ingresan las personas que terminaron el curso. Para él,
es importante darse cuenta de que las personas que han pasado por este curso
pueden actuar en las Artes Escénicas:

Vemos en los estudiantes egresados una parte que va a las universidades para ha-

cer una maestria, otra que va (sic) a la licenciatura, que estd como profesor, pro-

motor cultural, otros que se ganan la vida como actores, en teatro, en television.

Pero parece que lo mas importante en el testimonio de Coutinho es la mirada

critica que se desarrolla en el programa: “Creo que es apropiado por lo que veo
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en los graduados, tienen una mirada critica de la sociedad”. Y esto se puede ver
en dos de las cinco disciplinas que ofrece este curso, llamadas Accién Cultural en
Teatro y Actividades -cientifico- aculturales. En sus menus, existe el propdsito de

alentar un ojo critico en las estudiantes:

- Este curso tiene como objetivo proporcionar al alumno un aprendizaje teéri-
co de las diversas formas de actuacion cultural en teatro, llevandolo al cono-
cimiento de diferentes actividades de formacion y sus métodos especificos de
aproximacion al arte teatral. Estimulando y permitiendo al alumno reflexionar
sobre las posibilidades estético-pedagdgicas del teatro en sus diferentes ma-

nifestaciones.

- Acompanfar, orientary compartir experiencias sobre el proceso de cada alum-
no en sus elecciones de participacion en actividades de caracter formativo,

que permitan la ampliacion de su universo cultural. (USP, 2018).

Al leer los programas de estas asignaturas y las declaraciones del profesor
Coutinho, es posible suponer que este curso tiene una perspectiva centrada en
la posicion del egresado en relacién con la sociedad. En otras palabras, la dis-
tancia entre la academia y la comunidad, criticada hace unas paginas, parece
ser menor en este curso. En ambas disciplinas se puede observar que existe la
intencion de sacar al estudiante de la universidad y estimular el contacto con
su sociedad, con el objetivo de expandir la accidn teatral mas alld del ambito
puramente académico.

En el caso de Alexei Vergara y Mario Costa la respuesta es afirmativa, y jus-
tifican el gran trabajo que ellos, junto con otros maestros, hicieron para ac-
tualizar el curso. Durante trece afios han revisado, actualizado y modificado el
programa del curso actual. También se encuentran entre los autores del plan
de estudios que actualmente estd vigente para ese curso. En sus respuestas no
critican el trabajo que han realizado; por el contrario, valoran explicitamente
los resultados obtenidos.

La respuesta de Fernando Rodriguez es similar a la dada por los directores de
Santiago de Chile. Esto se debe a que, tanto en Montevideo como en la capital
chilena, las personas entrevistadas tienen puestos directivos y ademas lideraron
los procesos de cambio curricular. En otras palabras, ellos fueron los que desa-

rrollaron los planes de estudio que actualmente se siguen en esos cursos. Rodri-
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guez agrega a su respuesta que en la escuela uruguaya existe la posibilidad de
observar el camino tomado por cada estudiante para satisfacer sus necesidades
particulares. Este es un hecho que él considera importante para la formacién en
Artes Escénicas.

La respuesta de Martin Rosso también es afirmativa, explica que se debe al
hecho de que tiene una amplia experiencia dentro del curso en Tandil. Rosso fue
parte de la primera clase de pregrado del curso. Rdpidamente se unié al equipo
docente. Ademas, ha participado en la ultima reforma del curso. Considera im-
portante el énfasis que el curso da en el area de investigacion, lo que marca una
diferencia en relacion con los otros cursos ofrecidos por otras universidades en
Argentina. Rosso también subraya la evaluacion permanente a la que deben so-
meterse tanto los docentes como los contenidos que se ensefian. Esto garantiza,
en su opinién, una revision continua de las repercusiones que esta teniendo el
curso, tanto en estudiantes como en egresados.

Del conjunto de respuestas a la cuarta pregunta, tres no fueron “si” ni “no”:
fueron las de Santiago Rodriguez, Verdnica Corizzo y Luisa Vargas. Tanto Vargas
como Rodriguez cuestionaron qué significa “adecuado”. Ambos dijeron que los
procesos de formacién no pueden cerrarse, ni pueden tener un final. Creen que
no puede ser “adecuado” porque es necesario actualizar constantemente los

procesos, apuntando a los contextos en los que se desarrollan estos procesos.

[...] hablar de una formacién correcta me parece como muy aventado. Pero
lo que si te puedo decir es que estamos escuchando cada vez mas el contex-
to. De ser un poco mas generosos. [...]. Entonces, ;correcto, adecuado?... Lo
que creo es que tenemos una obligacién de escuchar al estudiante que llega, y
escuchar al entorno. [...]. Y el contexto actual del estudiante que sale y egresa
no es el mismo del que tu o yo nos egresamos, es muy distinto. Si uno escu-
cha eso, da mayor consciencia, por lo menos (entrevista a Luisa Vargas, 14 de
agosto de 2018).

La relacién con el contexto, que la profesora Vargas valora, debe ser una
constante en los procesos de formacién, sea cual sea, desde la escuela basica
hasta los procesos de posgrado en las universidades. El contexto debe marcar,
influir y esbozar contenidos, metodologias y practicas, generando asi una inte-
raccion que “modifica tanto a la sociedad como a la academia pues los grupos se

benefician en la concrecién de sus proyectos y la universidad modifica su forma
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de investigar”, segiin lo que afirma Zulma Palermo (2014: 86) cuando describe la
importancia de la relacion entre la universidad y la comunidad que se puede ha-
cer desde el “didlogo de saberes” o la insercidn de otros tipos de conocimientos
pluriversales.

Sin embargo, la respuesta dada por la profesora Vargas a la pregunta anterior
parece contradecir este interés expresado por ella. En respuesta a la pregunta
numero tres, ella (en la entrevista del 14 de agosto de 2018) afirma que el curso

al que pertenece se basa eminentemente en el teatro dramatico:

La caracteristica de nuestra escuela es el teatro dramético. [...] queremos tra-
bajar sobre el teatro dramatico, como si fuera ballet, no al nivel de conservato-
rio, pero si con mucho juicio. [...] sin entender a Maria Osipovna, sin entender a
una pedagoga de la voz, como Cicely Berry, sin entender al mismo Stanislavski,
[...] Sin entender lo que ellos han lograda afios antes, tiempo atras, quizas en

otros hemisferios, no tendria sentido.

Me pregunto si es tan importante para la sociedad de Bogota, que esté en-
trando en la tercera década del siglo XXI, tener profesionales en Artes Escénicas
que solo tengan conocimientos en teatro dramatico. ;Qué utilidad tienen para
una joven colombiana los estudios realizados por Stanislavski, en una Rusia de
hace casi dos siglos, frente a una Colombia cada vez mas globalizada y neolibe-
ral? ;Es cierto que no tiene sentido un proceso de formacion en Artes Escénicas
que no pase por el autor ruso? ;Dénde esta la relacion con el contexto, el “dia-
logo de saberes” o la entrada de otros pluriversos cuando se mantiene la supre-
macia cognitiva en ciertos autores de sociedades europeas y modernistas? Dejo
estas preguntas sin respuesta, esperando que en el curso del enlace podamos
volver a ellas.

Volviendo a las otras respuestas, Veronica Corizzo estuvo entre el “si” y el
“no”. Ella hablé desde su experiencia como maestra y también como estudiante
del curso. Ella dijo que consideraba adecuada la formacién ya que las estudian-
tes pueden seleccionar los contenidos que atienden sus necesidades. Pero tam-
bién cree que el conocimiento puede estar muy disperso y que podrian perderse
contenidos que sean necesarios mas tarde en el proceso de formacién.

El Unico caso de respuesta negativa es el de Carlos Vasquez. En el momento

en que lo entrevisté, parecia tener muchas divergencias con su curso debido a
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los Gltimos cambios que atravesoé. El argumento del profesor (en entrevista del
22 de abril de 2018) es interesante cuando critica el curso por la falta de conte-

nidos contextuales.

[...] Pero no hay una profunda reflexién ni un compromiso de los docentes
para hacer una relacion dialéctica o dialdgica entre lo que vive una sociedad,
lo que esta viviendo, la desaparicion forzada, los feminicidios, la pobreza, el
desempleo, la falta de alimentacién, el bombardeo de ideologia norteameri-
cana, las elecciones, cosas apremiantes para una sociedad, y presentarle, tal
vez un programa artistico, cultural. [...] ;Qué es lo que necesita una sociedad?
Y una sociedad necesita establecer, desde el curriculo, practicas de profesiona-
lizacion o practicas fuertes en las cuales la sociedad esté pidiendo qué tipo de
teatro es el que conlleva a un cambio mental, a un cambio de conciencia para
una transformacion, para que existan menos feminicidios, menos violencia in-
trafamiliar, menos nifios en la calle. Yo creo que, si el arte tiene una funcién,
primordialmente debe ser una funcion social y no una funcién individualista,

de arte por el arte. Es una postura muy burguesa.

Es importante recordar que cada entrevistada respondié la cuarta pregunta
de acuerdo con el espacio que ocupa en sus respectivos cursos. Esto hace que
sus argumentos sean poco objetivos y respondan a las apuestas que cada profe-
sor hace desde su lugar de trabajo. Sin embargo, es interesante escuchar cémo
cada uno se relaciona de manera diferente con el espacio de trabajo y su activi-
dad dentro del curso. Otro aspecto para destacar es que, debido a las modifica-
ciones recientes en los planes de estudio de los cursos en las ciudades de Sao
Paulo, Santiago de Chile y Bogotd, es mas dificil que se hagan muchas criticas,
ya que las reformas aun estan en fase de prueba. Ante esto no deberia sorpren-
dernos que el nivel de critica sea muy bajo. Pero, por otro lado, las respuestas de
Luisa Vargas y Carlos Vazquez, aunque opuestas, permiten una reflexién critica

de los cursos, relacionandolos con sus propios contextos.

Sabre las influencias de Abya Yala en la formacidn teatral

Para enfatizar o demostrar el caracter colonialista y modernista de nuestros pro-

gramas, les hice a los entrevistados la siguiente pregunta: ;Qué tipo de partici-
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pacion tienen las referencias producidas en América Latina sobre teatro o dreas
relacionadas en la formacidn teatral en su curso?

En la mayoria de las respuestas, se evidenci6 que las producciones teodricas
e incluso dramatuirgicas no tienen ninguna participaciéon en los cursos. Esto
es bastante explicito en las declaraciones de algunos entrevistados, como por
ejemplo en la del profesor Martin Rosso, quien comenzé su respuesta con la fra-
se “lanada misma”. En la misma linea, el profesor Carlos Vasquez respondié que
“casi no tienen participacion”. Alexei Vergara afirmo, con preocupacion “ahi te-
nemos debilidades”. Rodrigo Benza reconocié la debilidad y critico: “existe muy
poco conocimiento sobre la produccién tedrica teatral latinoamericana”.

Al confirmar esta sensacion de ausencia de referencias de Abya Yala en los
cursos de Artes Escénicas de la region, algunos entrevistados reafirmaron que
las principales referencias son europeas y norteamericanas, como declararon

los profesores Santiago Rodriguez, Alexei Vergara y Martin Rosso:

Santiago Rodriguez: Creo que, de alguna manera, hemos tenido mas influencia
del teatro stanislavskiano, strasberiano, creo que por ahi ha sido (entrevista
del 20 de junio de 2017).

Alexei Vergara: Tenemos mucha influencia en todos los sentidos mas bien por

Europa y Estados Unidos (entrevista del 30 de mayo de 2018).

Martin Rosso: La verdad es que no hay una relacién formativa con Latinoaméri-
ca; nuestros referentes, en su gran mayoria, son locales o europeos (entrevista

del 10 de junio de 2018).

Otras respuestas mostraron que algunas producciones del continente apa-
recen a lo largo de los procesos de formacion, pero no son parte de la estructu-
ra del curso, ya que se trabajan en el aula por iniciativa de algunos profesores,
como lo afirma Eduardo Coutinho (entrevista del 9 de febrero de 2017) “[...] pero
siento que se trae asi, no esta en la estructura”.

Alexei Vergara y Mario Costa (entrevista del 30 de mayo de 2018) tuvieron un
interesante debate sobre el tema, en el que concluyeron que las producciones
teatrales del continente solo ingresan a los cursos como un contenido circuns-
tancial y no fundamental o estructurante. La discusién me parece importante
porque deja en evidencia una postura que pretende ocultar lo subestimado que

esta el conocimiento producido en el continente. Mientras Vergara admiti6 el
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vacio de produccion realizada en Abya Yala en su programa, Costa traté de neu-

tralizar esta preocupacién con argumentos que solo confirmaron la brecha:
Vergara: Ahi tenemos debilidades.
Costa: Pero lo argentino, yo lo uso mucho.

Vergara: Pero tU, particularmente. Cémo viste t0, en la bibliografia no apare-
cen mucho. [...] Entonces, lo que dice Mario es cierto, el aplica porque en sus
cursos le sirve, pero yo diria que eso no ha permeado la malla. Y no tenemos

muchos referentes latinoamericanos.

Costa: Por ejemplo, en el area de realismo, si. Lo que hay en Latinoamérica
en Uruguay, en Argentina. Mas que la presencia de tedricos latinoamericanos,
la presencia de la dramaturgia si hay influencia, si nos llega. O sea, Uruguay,

Colombia.

Vergara: Pero la dramaturgia, para trabajar con los estudiantes. Pero no la teo-
ria, ni los maestros de actuacién. Por ejemplo, Santiago Garcia, no. Nada de

eso nos ha llegado.

Costa: De la metodologia colombiana, por ejemplo, Buenaventura...
Vergara: Pero tampoco nos ocupamos mucho.

Costa: No. Pero lo colaborativo es un eje.

Vergara: Es un eje, pero no nos ocupamos de sus textos.

En este didlogo, subyacen dos temas que fueron recurrentes en otras res-
puestas. El primero es un intercambio importante que hay entre los paises del
sur del continente. Entre Chile, Argentina y Uruguay, hay una circulacién de dra-
maturgos, tedricos y tedricas (muy pocas, pero aparecen) que se utilizan en los
procesos de formacion. Las personas entrevistadas en estos paises mencionan
autores como Jorge Dubatti, Mauricio Kartun, Alejandro Catalan, Ricardo Bartis,
Lola Arias o Ricardo Ponce de Leon.

Este mismo movimiento también ocurre en los paises del norte del continen-
te. Ecuador y Peru estuvieron muy influenciados por el movimiento del Nuevo
Teatro Colombiano, principalmente por los dos grupos teatrales mas significati-
vos en este pais y sus directores: el Teatro de la Candelaria, y su director Santia-

go Garcia, y el Teatro Experimental de Cali, dirigido por Enrique Buenaventura.
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Los textos de estos dos autores circularon en los tres paises, marcando mucho
algunos procesos de formacion y, ain mas, el movimiento teatral en esa region.

Algunos encuestados dejaron claro en sus respuestas que existe una concien-
cia del conocimiento producido en sus respectivos paises, siempre apareciendo
una referencia nacional con un mayor nivel de importancia. Por ejemplo, el cur-
so de la Catolica de Chile todavia esta respaldado por los estudios del profe-
sor Ramén Nufiez, quien fue quien tomo6 la metodologia de la John School de
Londres y de Yat Malgrem. En Argentina, tanto en Tandil como en Buenos Aires,
y en Uruguay, las personas entrevistadas hablaron de la importancia de las pro-
puestas metodolégicas de Raul Serrano, actor y director argentino. En el caso
del teatro uruguayo, que tiene una fuerte conexion con la produccién argentina,

Fernando Rodriguez (entrevista del 26 de junio de 2018) explicéd que:

En el caso de nuestro pais, aqui se trabaja un poco la historia del teatro na-
cional, hablamos del teatro Rioplatense porque hay muchas similitudes entre
el teatro argentino y el nuestro. Seguramente estamos divididos por fronteras

politicas, pero desde el punto de vista de los origenes es casi lo mismo.

Las conclusiones anteriores pueden interpretarse como consecuencia de la
“europeizacién” existente en estos tres paises. El reconocimiento de las produc-
ciones locales se debe a un imaginario que se ocupa de la identificacién de estos
paises con Europa y no con Abya Yala. Como resultado de la fuerte inmigracion
europea registrada en estos territorios entre finales del siglo XIX y principios del
siglo XX, las poblaciones recibieron una marcada influencia de las culturas pro-
cedentes del “viejo continente”. Debido a esto, hay una apreciacion en sus pro-
ducciones de los conocimientos desarrollados en Europa que, aunque se han
adaptado a los contextos locales, mantienen similitudes con el teatro europeo.

El segundo punto que extraigo de la conversacién entre Vergara y Costa es el
uso de las dramaturgias producidas en Abya Yala dentro de los cursos. Este tema
aparece en los discursos de varias de las personas entrevistadas. Pero, nueva-
mente, estos usos son el resultado de propuestas aisladas de los docentes de los
cursos. Ademas, los autores ingresan a los procesos de formacién desde una rela-
cién subordinada o “dentro de la perspectiva de la mirada de la colonialidad que
entiende a su ‘afuera’ solo como objeto de conocimiento, pero nunca como sujeto

productor de este” (Palermo, 2014: 82). La mayoria de los autores que represen-
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tan al teatro abyayalero son artistas que no fueron (ni son) parte de la academia
y, por estarazdn, se subestiman porque, como dice Zulma Palermo (p. 83), “lo que
se construye por fuera del aparato académico no es convalidado por éste”.

No hay ninguna exigencia o requisito para que los autores escenificados sean
de Abya Yala. Luisa Vargas (entrevista del 14 de agosto de 2018) es contundente
al afirmar que el uso de las dramaturgias del continente no es algo necesario y
solo aparece por alguna “intenciéon”, a diferencia de los autores “clasicos” que,
si, son obligatorios.

Pues nosotros, en los espacios que se puede, como en algunos talleres, o algu-
nos profesores, toman dramaturgias contemporaneas chilenas, ecuatorianas.
Hay una intencién. En una época no saliamos de los clasicos, un estudiante de
actuacion que no pase por Shakespeare..., no se puede, es como por cultura

general, o por lo menos asi lo concebimos todos en el programa. Hay que pasar

por Shakespeare, hay que pasar.

La concepcion de una cultura general, que no es otra cosa que la fijacién en
la cultura eurocéntrica y de corte moderno como Unica e importante, no solo
se manifiesta por la respuesta de la profesora Luisa Vargas, sino que también
aparece, entre lineas, en las respuestas de los otros entrevistados. En algunos
programas, como el de Bogota o Guadalajara, es mas que necesario pasar por
los conocimientos producidos en Europa, pero no se considera importante estu-
diar el conocimiento generado en el continente, y en muchos casos, ni siquiera el
del pais mismo. Esto enfatiza una monocultura del sabery un rigor del saber que,
segln Sousa Santos (2002: 247):

Consiste en transformar la ciencia moderna y la alta cultura en criterios Unicos
de verdad y calidad estética, respectivamente. La complicidad que une a las
“dos culturas” radica en el hecho de que ambas son arrogan ser, cada una en
su propio campo, los canones exclusivos para la produccion de conocimiento
o0 creacion artistica. Todo lo que el canon no legitima o reconoce se declara

inexistente. La no existencia aqui toma la forma de ignorancia o incultura.

El profesor Rodrigo Benza (entrevista del 13 de abril de 2018) cuestiona este
comportamiento, que reduce nuestros conocimientos y le da demasiado valor a

los saberes que vienen de los paises hegemonicos.
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[...] es dificil hablar con un alumno y que no sepa quién es Stanislavski, Gro-
towski o Brecht. Nuestros alumnos tienen que saber quiénes son, qué dijeron.
Pero un estudiante en Londres no necesita saber quién era Augusto Boal, En-
rigue Buenaventura, porque no son importantes para él. Eso solo indica una
posicién, una jerarquia que no deberia existir. Para nosotros deberia ser tan

importante conocer Brecht como para ellos conocer a Enrique Buenaventura.

En varias respuestas, se narraron experiencias que, aunque no estan direc-
tamente relacionadas con los procesos de formacion, intentan hacer un inter-
cambio regional de metodologias y creaciones. Varios cursos participan en reu-
niones, encuentros, festivales, seminarios que retinen a docentes y estudiantes
de Artes Escénicas del continente, como el Festival de Teatro Universitario de
Blumenau, la Red de Creacién e Investigacion Teatral Universitaria (CITU), el En-
cuentro Internacional de Escuelas de Teatro, llamado DELTA, o el IX Congreso
de la Asociacién Brasilefia de Investigacion y Estudios de Posgrado en Artes Es-
cénicas (ABRACE), que promovié un espacio de encuentro para investigadores
del continente. Han aparecido otros espacios con caracteristicas similares, pero,
debido al escaso apoyo estatal, no han podido continuar con sus actividades.
Sin embargo, estos encuentros, reuniones, asociaciones pueden contribuir para
que las criticas decoloniales tengan mas espacio dentro de los cursos, en sus

formulacionesy estructuras.

Consideraciones sobre la presencia de las referencias
producidas en Abya Yala

Con la pregunta ndmero seis, en su opinion, ;por qué el curso tiene esta relacion
con las referencias latinoamericanas? tenia la intencién de buscar una concien-
cia critica sobre el vacio o la negacién que existe en los programas sobre el co-
nocimiento producido en Artes Escénicas en Abya Yala. En algunas respuestas,
encontré mas que una conciencia.

Comienzo a analizar las respuestas que, inicialmente, reafirmaron que no
existe una relacion con las referencias producidas en Abya Yala, y si hay una

identificacion y preponderancia de las europeas, y fueron las siguientes:
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Santiago Rodriguez: Porque ha respondido a un imaginario, a una pretensién

de un teatro mas clasico, mas europeizado (entrevista del 20 de junio de 2017).
Mario Costa: Mas bien, por qué no las tiene (entrevista del 30 de mayo de 2018).
Martin Rosso: Bueno pues no las tiene (entrevista del 10 de junio de 2018).

Fernando Rodriguez: No es que no las tenga [...] Siempre todo depende de lo
que el cuerpo docente crea necesario desarrollar con cada uno de los grupos
(entrevista del 26 de junio de 2018).

Nuevamente, podemos verificar que la aparicion de las producciones de tea-
tro abyayalero en los cursos se debe a la voluntad de algun profesor y no a las
demandas de los planes de estudio.

En la conversacion con Alexei Vergara y Mario Costa (entrevista del 30 de
mayo de 2018), se hizo evidente la negacion, la subestimacion y el rechazo de
los conocimientos, las practicas y las estéticas creadas en el continente y una

identificacion con lo producido en Europa.

Vergara: [...] nunca hemos tenido empatia estética con el teatro de otros pai-
ses latinoamericanos. [...] Si tu te fijas en la cultura argentina, por ejemplo,
o en la nuestra, tendemos a mirar harto a Europa ¢si? [...] hay una mirada un
poco mas desde las relaciones humanas desde un lugar de la posmodernidad.
Eso es lo que ha permeado mas. A lo mejor que tiene que ver con el desarrollo

econoémico chileno.

Costa: [...] Lo que pasa es que a mi esa experiencia de teatro popular...No te-
nemos mucho acercamiento. [...] son experiencias muy politicas, muy, muy
politicas. [...] Entonces, me pasa que cuando yo logro ver trabajos latinoameri-
canos, que a mi me cuesta mucho, tiene que ver sobre todo con lo originario, lo
ritual, la leyenda. [...] Hay una sensacién de actuar como de otra época, como
se actuaba en Chile en los 70. A mi me pasa que hablan de una vanguardia que

se entiende en lo conceptual pero no se entiende sobre el escenario.

Vergara: Estamos sonando muy pedantes, todo lo que hemos dicho ha sido

muy pedante. [...]

En sus discursos, no aparece la necesidad de valorar las teatralidades pro-
ducidas en el continente, ni de comprenderlas con una perspectiva diferente a
la del modernismo, que ensei6 lo que es bello y lo que es feo, lo que es erudito

y lo que es popular, lo que debe ser estimado y lo que debe ser rechazado. En
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las declaraciones de Costa y Vergara, se puede ver que no aceptan el contexto
en el que se encuentran y tratan de negarlo de cualquier manera. No pueden,
ni quieren dejar el ojo colonizador que se cree blanco en piel negra. El complejo
de inferioridad opera de una manera tan fuerte que impone una negacién de
quiénes somos. Frantz Fanon (2008: 94) describe este comportamiento como el
proceso de blanqueamiento, en el cual

[...] elhombre blanco me impone una discriminacion, hace de mi un coloniza-

do, me quita cualquier valor, cualquier originalidad, quiere que sea un parasito

en el mundo, que necesito acompafiar al mundo blanco lo mas rapidamente

posible “que soy una bestia salvaje, que mi gente y yo somos un estiércol an-

dante, repugnantemente un proveedor de cafia blanda y algodén sedoso, que

no tengo nada que hacer en el mundo”. Entonces simplemente trataré de ha-

cerme blanco, es decir, obligaré al blanco a reconocer mi humanidad.

Siguiendo esta linea de pensamiento, hay una repulsién por nuestras estéti-
cas, comportamientos, discursos, teatralidades. Y ademas de la negacién de lo
propio, de lo que también vive en nuestros contextos, hay una falsa superiori-
dad, una que hace que Vergara diga “estamos sonando muy pedantes”, porque
es siendo mayor que el otro que nos sentimos superiores. “Como el negro siem-
pre ha sido inferior, trata de reaccionar a través de un complejo de superioridad”
(Fanon, 2008: 177).

En nuestras academias, estos blanqueamientos y complejos de superioridad
son constantes y profundos, dificiles de percibir y, por lo tanto, de transformar.
Esta dificultad se destaca en el discurso de Rodrigo Benza (13 de abril de 2018),
quien contintia con su reflexién y critica de la universidad colonizada, coloniza-
doray colonizante:

Porque todavia percibimos que las cosas que suceden en Europa son mejores,
basicamente. E incluso si somos conscientes de ello, no es facil de eliminar
porque esta en nuestra célula. [...] Esta, no sé sien el ADN, pero esta... en el aire,
en nuestra educacion, en los medios. Es un estimulo tan fuerte que ni siquiera
nos damos cuenta de que lo tenemos (sic). Y en la academia sucede esto. La
gran mayoria de las personas que salen de la universidad tienen la expectativa
de hacer una maestria en Europa. Tenemos una disciplina, Corrientes Escéni-
cas Contemporaneas, y hablan de Europa. Entonces, lo que se hace alla es lo

contemporaneo. Lo que tengo que decirle al profesor es “esté bien, habla sobre

lo que sucede en Europa, pero también trae lo que sucede en América Latina”.
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No fue solo el profesor Benza quien criticé nuestro comportamiento coloni-
zado; los otros, para mi alegria, también. En sus discursos, Santiago Rodriguez,
Martin Rosso, Verdnica Corizzo y Luisa Vargas, ademas de resaltar el problema,
proponen estrategias y consideran importante cambiar estos comportamientos,
con el fin de reconocer las otras sabidurias del continente y las similitudes que

atraviesan a Abya Yala y eso puede generar lazos de unidad:

Rosso: [...] mi descendencia poco tiene que ver con raices latinoamericanas.
[...] Somos muy europeos en nuestra mirada, la forma de vestir, la forma de
hablar, tenemos muchas referencias europeas. Y es un trabajo que debemos
hacer, reconocernos como latinoamericanos. Obviamente hoy, es un proceso
en el que se estd yendo en retroceso. Estamos militando y luchando para eso,
para conseguir una unién latinoamericana, ojala que se pueda lograr la Patria
Grande (entrevista del 10 de junio de 2018).

Corizzo: Yo creo que hemos entendido. Hasta hace 15 afios atras, de parte
nuestra, de los argentinos, habia una cuestion medio pedante de no sentir-
nos integrantes del resto de América, y me parece que el laburo cultural del
gobierno pasado ha hecho que logremos una identidad latinoamericanay que
necesitemos hermanarnos y relacionarnos con el resto de Latinoamérica. Y
empezar a entender que hay problematicas comunes, que hay desde todos los
ambitos, y el dmbito de la cultura siempre es un espacio muy interesante para

el anélisis. Para todo (entrevista del 16 de junio de 2018).

Rodriguez: [...] El nuevo curriculo pretende romper con esa formay permitir la
entrada a otros conocimientos que no son solo latinoamericanos, sino mun-
diales y nuestros. [...] Yo puedo bailar el San Juanito y puedo bailar salsa 'y
puedo bailar valsy hasta un rock and roll. Y eso es lo que hay que rescatar, hay
que abrir el conocimiento a nuestro teatro, sin dejar de abrirnos a lo interna-
cional, mundial, y lo regional, lo latinoamericano. [...] necesitamos nosotros
producir conocimiento. Porque creo que hemos estado durante mucho tiempo

solo recibiendo, y es hora de producir (entrevista del 26 de junio de 2018).

En algunos programas, como el de la UNA, en Buenos Aires, el de la UCE, en
Quito, el de la ECA-USP, en Sao Paulo, se puede ver una mayor intencion de los
programas en el sentido de valorar los conocimientos producidos en Abya Yala.
Esta intencion no marca notoriamente los planes de los cursos, pero al menos
tienen una presencia que puede ser una esperanza para que estos contenidos

ganen cada vez mas espacio.
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Implicaciones en los procesos de formacion del uso de
las referencias seleccionadas

Para concluir las entrevistas y con la intencién de saber cuales fueron las reper-
cusiones de los analisis realizados por las personas entrevistadas sobre los pro-
cesos de formacion, ya no dentro de los cursos, sino desde una perspectiva del
campo laboral de las estudiantes que se forman, hice la siguiente pregunta: En
su opinion, ;qué implicaciones puede tener en la formacion en Artes Escénicas la
seleccién y el uso de referencias tales como ocurre en este curso? Queria alentar
una reflexién sobre el vacio que existe en los cursos de conocimientos produci-
dos en el continente.

En las respuestas, encontré varios aspectos que me parecen reveladores so-
bre la formacion en Artes Escénicas, a nivel universitario, en Abya Yala.

Uno de ellos es la conciencia de las muchas posibilidades que el campo de
accién en las Artes Escénicas ofrece al estudiante que sale de estos cursos. Varias
de las personas entrevistadas son conscientes de que los procesos de formacién
deben proporcionar herramientas para que la estudiante sepa cémo responder
a las innumerables demandas de la sociedad, y piensan que sus cursos brindan
estas herramientas que permiten al estudiante enfrentar su vida con autonomia
ya en la esfera profesional.

Eduardo Coutinho: Y los graduados son los que toman las decisiones de sus
vidas. Hay quienes usan lo que han aprendido para otros contextos. Decidi-
mos que estamos formando actores para el teatro, nuestra formacién es para

el hacer teatral. Pero hay personas que van a hacer cine y saben cémo usar las

herramientas aprendidas (entrevista del 9 de febrero de 2017).

Martin Rosso: [...] Aunque nosotros intentamos formar artistas con autonomia
en su quehacer artistico, o sea, darle herramientas para que este alumno sea
formado, elegir las técnicas que a él le sirvan en su hacer artistico. Aunque uno
puede ver en los egresados que cada uno toma diferentes caminos, pero tiene
que ver también con cdmo ellos en su practica también se van formando en

otros dmbitos, en otras busquedas (entrevista del 10 de junio de 2018).

Fernando Rodriguez: La escuela tiene como norma dar todas las herramien-

tas que nosotros creemos que un artista deberia tener, un disefiador, un actor.
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Después qué hacen los chicos con la informacion que les dimos acd, a nosotros
ya, definitivamente, no nos deberia preocupar, porque si nosotros estamos
convencidos que lo que hicimos es lo que deberiamos hacer, ellos sabran el

uso que le deben tener (entrevista del 26 de junio de 2018).

Pero también hubo voces que saben que la universidad no puede o no tiene
la funcidén de dar todo el conocimiento que existe sobre el campo, que hay una
imposibilidad de un conocimiento universal. Sobre esto, Sousa Santos (2002:
264) habla de un universalismo negativo, que seria “una teoria residual general:
una teoria general sobre la imposibilidad de una teoria general”. De acuerdo con
él, algunos de los profesores argumentaron que la formacién nunca termina y

que el verdadero aprendizaje tiene lugar en la vida, fuera de las facultades.

Martin Rosso: [...] nunca termina la formacién, pero terminan asentandose en

una busqueda propia (entrevista del 10 de junio de 2018).

Eduardo Coutinho: La universidad te da los primeros instrumentos, pero el ofi-

cio se aprende en la vida (entrevista del 9 de febrero de 2017).

Carlos Vasquez: [...] los licenciados o los profesionales de artes escénicas que
salen de nuestras universidades comienzan a formarse en la realidad social,
cuando salen y tienen que ver que todo lo que aprendieron en la universidad

no les sirve tanto, solo ciertos referentes (entrevista del 22 de abril de 2018).

La inconformidad expresada por el profesor Vasquez (entrevista del 22 de
abril de 2018) se profundizé en su discurso. Critica la pertinencia de los conoci-
mientos ofrecido en los cursos en relacion con los contextos que los estudiantes

deben enfrentar al abandonar las universidades.

[...] no hay una conciencia del marco teérico o una epistemologia que forta-
lezca la conciencia del actor con su realidad, [...] como un sujeto de cambio,
[...] no hay una logica en el comportamiento en el escenario con la realidad
que esta sucediendo en su entorno o el impacto que puede tener realmente
su cuerpo, su palabra, su conciencia y toda la cuestion estética implicita en un

cuerpo, en una historia, en una situacion teatral.

Esta critica parece haber sido (y es) un tema muy importante en el curso de
la USP-ECA, que reconoce su responsabilidad social como institucién publica. En
el relato de Eduardo Coutinho (entrevista del 9 de febrero de 2017), es evidente

la necesidad de formar un profesional que no solo tenga herramientas para tra-
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bajar en el campo de accién que ofrece la sociedad, sino que también tenga un
ojo critico que sepa cuestionar su entorno. Por lo tanto, este curso busca que sus
estudiantes se gradiien no solo con conocimientos técnicos, sino también éticos,
politicos y con un posicionamiento consciente en el mundo. Esto para generar las
transformaciones necesarias para cada contexto. Transformaciones que van des-
de el papel de las artes en nuestras sociedades y el espacio que este mundo les

ha dado, hasta la necesidad de cambiar el pensamiento cultural, politico y social.

Elintento de implicar a los alumnos en una vision mas amplia del hacer artisti-
o, que este hacer artistico tiene una ética (sic), tiene un discurso politico, poli-
tico deizquierda o de derecha, politico de ser o no ser, de como nos colocamos
frente al mundo. [...] La universidad no tiene la funcién de ensefar el oficio,
nosotros tenemos la funcién de dar elementos del oficio, generando una mira-
da critica. La funcién de la universidad no es ofrecer al profesional que el mer-
cado necesita, sino ofrecer a la sociedad un profesional que sepa como actuar
ante una necesidad. Pero eso, ademas, tiene que ser un profesional que altere
el mercado. Principalmente la escuela publica, quizas no la escuela privada.
Esta llena la demanda. Hay demanda, hay personas que quieren hacerlo, ellas
abren (sic). La escuela publica, en Brasil, tiene que entrenar a un tipo que va al
mercado bien formado y que pueda mirar y decir “pero esto no funciona”. La
innovacion es mas en ese sentido. Como que, estando dentro, entiendes como
funciona, como puedes hacer que aquello sea lo mejor para la sociedad. La
universidad tiene esta funcién. Y no solo formar un buen actor que tenga un

buen empleo.

Algunas otras respuestas ven con entusiasmo las implicaciones que hasta
ahora los cursos de Artes Escénicas han tenido en sus contextos. Estas respues-
tas hablan de cémo la entrada de las artes en la academia proporcioné un for-
talecimiento del sector teatral y lo influye continuamente, como es el caso del

relato hecho por Santiago Rodriguez y Alexei Vergara.

Santiago Rodriguez: [...] Entonces, ha cumplido un papel muy importante. De
gestar, de multiplicar de alguna manera, el interés por el teatro, de darle un
nivel al teatro, también, de darle herramientas. Y cumplié un cometido muy
importante en miy en las generaciones de actores que estudiamos acd y que
ahora forman todo el ejército [...], pero lo digo con carifio, porque somos el
ejército de actores que mas hace teatro en este pais [...] (entrevista del 20 de
junio de 2017).
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Alexei Vergara: Nosotros tenemos un teatro muy profesional. Los teatros uni-

versitarios en Chile son muy influyentes (entrevista del 30 de mayo de 2018).

En esa misma linea, de encontrar en los cursos implicaciones positivas en sus
contextos, estan las respuestas dadas por Luisa Vargas y Rodrigo Benza, aunque
ambos piensan que sus programas aun son demasiado jévenes para tener un

mayor impacto en sus sociedades.

Benza: No hay una lucha formal contra una posicién, del tipo colonial. Pero
hay, si, una relativizacion de los discursos dominantes. [...] La relacién entre la
academiay las Artes Escénicas en PerU es muy reciente. El primer curso de Ar-
tes Escénicas creado por una universidad peruana es nuestro y tiene seis afios.
No hay una revista académica en Perd, ninguna. Todavia tenemos mucho tra-
bajo en la produccion de conocimiento. Esto es algo que se esta haciendo (en-
trevista del 13 de abril de 2018).

Vargas: No sé, porque es tan incipiente. El programa tiene hasta ahora 26 afios,
aproximadamente. Hasta ahora estamos viendo algo. [...] [los estudiantes]
trabajan o van a otro lugar, y eso les da la posibilidad de tocar otros textos,
otras formaciones, y la consecuencia de eso creo que todavia no la sabemos.
Hay una generacién de docentes que les toco ser docentes sin un titulo. Yo lo-
gré una titulacién, pero no logré cosas que mis estudiantes, que ya estan titu-
lados, pueden transitar, les dan apoyos, tiene intercambios. Entonces, yo creo
que la cosa si va avanzando, si estd cambiando, se esta moviendo (entrevista

del 14 de agosto de 2018).

Para concluir el andlisis de la séptima pregunta, quiero citar las respuestas de
Veronica Corizzo y de Mario Costa y Alexei Vergara. Enumero estas dos declara-
ciones porque me parece que miinterés en detectar el vacio existente en los cur-
sos de conocimientos producidos en la region influy6 en los testimonios en estas
dos entrevistas. De esta forma, tanto Corizzo como Costa y Vergara se sintieron
dirigidos a relacionar sus respuestas a la necesidad de observar mas de cerca la
produccién abyayalera. En el caso de los dos directores chilenos, parece que la
entrevista influyd en un cambio de posicidén con respecto a Abya Yala, porque
percibi insistentemente en ellos una cierta necesidad de mostrar que estaban
interesados en el continente.

Corizzo: Yo creo que son herramientas, lo de los referentes latinoamericanos,

que han ampliado y han completado, han cerrado algunos agujeros que habia
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por ahi, que no teniamos de dénde agarrarnos, me parece que la incorporacién
de los referentes latinoamericanos [...] ha podido completar nuestra identidad
cultural y que para los estudiantes es muy interesante poder tomar voces cer-
canas y completar asi su identidad cultural. [...] hemos entendido que hace
parte de un todo de un mismo sistema, de una misma evolucién y de la misma
necesidad cultural que tenemos aca en la Argentina. Aca también hay movi-
mientos barriales, entonces, eso amplié el marco de referencia y nos incluyé
(entrevista del 16 de junio de 2018).

Costa: Quiero dejar en claro que Latinoamérica nos interesa mucho.
Vergara: Ahh si.

Costa: Mucho mas de lo que tu crees. Latinoamérica nos interesa mucho por la
experiencia [...] nos interesan los temas de Latinoamérica, nos interesa la cul-
tura latinoamericana, de verdad nos interesa Latinoamérica. [...] Por ejemplo,
yo no recomiendo [a los estudiantes] que vayan a Europa [...]. Si quieren ir a
aprender inglés, para ir a ver teatro, para estudiar a Shakespeare en Londres,

vayan. Pero yo prefiero que vayan a Latinoamérica.

Vergara: Por otro lado, la planificacion curricular y estratégica de nuestra
escuela es que queremos trabajar con Latinoamérica (sic), la internaciona-
lizacion para nosotros es fundamental que sea a través de Latinoamérica, y
queremos conocer mucho mas, y queremos dialogar mas y queremos hacer

congresos a nivel latinoamericano (entrevista del 30 de mayo de 2018).

Espero que en este interés en Abya Yala expresado por Vergara y Costa no
vean a “«Latinoamérica» como un objeto de estudio -a diferencia de los «estu-
dios latinoamericanos» de los Estados Unidos-, hacia un entendimiento de La-
tinoamérica como una locacion geo-histérica con y en una distinta genealogia

critica del pensamiento” (Escobar, 2003: 68).

Sobre el caso boliviano

Decidi dejar para un analisis por separado la entrevista con la persona a cargo
de la formacion artistica del Ministerio de Educacion del Estado Plurinacional
de Bolivia, Verdnica Armaza. Esto tiene que ver con la contundente particula-

ridad que los procesos de educacién superior han estado teniendo en ese pais
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y que nos pueden dar alternativas para transformar los procesos de formacién
universitaria en las artes. Por esta razon, creo que es importante considerar esta
entrevista dentro de este analisis porque representa una propuesta Unica en el
continente y tiene como objetivo escapar de los problemas de nuestras universi-
dades, ademas de proponer un reconocimiento, dialogo, valorizacién y prioriza-
cion de los saberes y conocimientos producidos en el sector.

Como dije al comienzo de este enlace, en Bolivia todavia no hay cursos de
formacién artistica en las universidades porque no habian sido reglamentados
por el Estado. En otras palabras, en Bolivia, las artes no eran reconocidas como
un area en la que podia haber formacién profesional. Las artes se ensefiaban
en academias que no otorgaban un titulo profesional a quienes pasaban por el
proceso de formacion. El gobierno del presidente Evo Morales comenzé en 2010
un trabajo para formalizar y legalizar las artes dentro de las universidades, en el
marco de la ley educativa Avelino Sifianiy Elizardo Pérez.

Esta ley no solo formalizé la educacion en las artes, sino que también deter-
miné cambios en las politicas educativas. En la revisién que hice de la ley, me
[lamé la atencién el esfuerzo por incluir tanto un pensamiento decolonial como
las cosmogonias de las civilizaciones originarias de ese pais.

Es descolonizadora, liberadora, revolucionaria, anti-imperialista, despatriar-

calizadora y transformadora de las estructuras econémicas y sociales. (Gaceta

oficial del Estado Plurinacional de Bolivia, 2010: 3)

Es educacion de la vida y en la vida, para Vivir Bien. Desarrolla una formacion
integral que promueve la realizacién de la identidad, afectividad, espirituali-
dad y subjetividad de las personas y comunidades; es vivir en armonia con la

Madre Tierray en comunidad entre los seres humanos.

La educacién asume y promueve como principios éticos y morales de la socie-
dad plural el ama ghilla, ama llulla, ama suwa (no seas flojo, no seas mentiroso
ni seas ladron), suma gamaria (vivir bien), Aandereko (vida armoniosa), teko
kavi (vida buena), ivimaraei (tierra sin mal) y ghapaj fian (camino o vida noble),

y los principios de otros pueblos (p. 5).

La oficina de Formacién Artistica del ministerio ha promovido encuentros,
reuniones, comités, asambleas con los diferentes sectores de las artes del pais,
con el fin de establecer las lineas generales de capacitacién artistica en cinco

areas: MUsica, Danza, Artes Plasticas y Visuales, Teatro y Cine.
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Estas lineas generales tienen como bases filoséficas y epistémicas la sabiduria
de los pueblos aymara y quechua, especificamente el pensamiento del suma ga-
mafia o el buen vivir. En palabras de Verdnica Armaza (entrevista del 16 de mayo

de 2018), esto entra en los procesos de formacion artistica de la siguiente manera:

El suma gamania entra en estos planes desde cuatro pilares que son
el ser, hacer, saber y decidir. Ellos fundamentan el modelo. Nosotros
hemos incluido en la parte de la formacién artistica un eje articulador
de esos cuatro pilares que seria el sentir, eso seria la parte artistica.
¢{Cémo yo siento al saber, al decidir, al hacer? Casi como un quinto ele-
mento que articula a los otros cuatro. Es un paradigma, que es una
filosofia que viene de los pueblos originarios de este sector, pero que
se pone como el eje fundamental dentro de la Constitucion Politica del
Estado, y entra con la descolonizacion, con la interculturalidad, pluri-
culturalidad, con todos estos elementos. Es el vivir bien.

El desafio para las personas que estan creando las lineas generales y los pla-
nes de estudio para la formacion artistica es partir de estos principios aymarasy
quechuas. El ministerio espera que estos sean el eje principal.

El objetivo de planificar la educacion a partir de las filosofias y cosmovisiones
de las civilizaciones indigenas en ese sector responde a la necesidad de reco-
nocerse, valorarse, sentirse y pensarse como pueblos diversos que tienen una
acumulacién de conocimientos ancestrales que superan a la sociedad estable-
cida actual. Armaza dice que es necesario que el ministerio sistematice estas sa-
bidurias: “Somos un pais muy rico en la diversidad cultural, pero no la tenemos
sistematizada. Entonces, en una primera etapa, todas las mallas curriculares
responden a un proceso de investigacion y sistematizacion de nuestra historia”.

Esta necesidad se coloca después de la reflexion de que, aunque sea un te-
rritorio muy rico y diverso en conocimientos, culturas, practicas y saberes, no
era parte de los procesos académicos y, a veces, ni de los artisticos. “Cuando co-
menzamos a desarrollar estos procesos de formacion artistica, nos hemos dado
cuenta de que no teniamos algo propio. Habia copias de otras metodologias,
técnicas, disefios de otros paises”. Armaza critica la sobrevaloracion del conoci-
miento extranjero y, al mismo tiempo, valora el trabajo de los artistas teatrales
en la escena boliviana. También fomenta que estas experiencias se incluyan en

los procesos de formacion.

LEVANTAMIENTO DE AUTORES Y PROCEDIMIENTOS PARA / 2[]3

LA FORMACION EN ARTES ESCENICAS EN ABYA YALA



204

Si bien, puedes ver que, en la historia del teatro boliviano, muchos te van a
contar que los que tienen posibilidad de publicar son personas extranjeras, no
es que tenga nada contra los extranjeros, pero necesitamos nosotros recuperar
nuestra identidad. Te van a hablar de personas argentinas, o de otros paises
que ya han dejado de venir acd. Y para mi, lo mas importante, es la gente que
ha estado haciendo teatro aca. ;C6mo ha podido luchar por todos los medios?
Tal vez no es tan conocido como otros que si los han tenido. Lastimosamente
en Bolivia el extranjero tiene muchas aperturas y la ha tenido durante muchos

afos (entrevista del 16 de mayo de 2018).

Sin embargo, Armaza también reconoce que somos una cultura con una vi-
sion universal que ha influido en nuestro ser y que no tendria que negarse. “Yo
creo que hay que recuperar lo que es la identidad, no entrando al folclorismo,
por ejemplo, yo soy boliviana y hago Hamlet, pero soy boliviana”. Esta recupe-
racion de la identidad, sin perder de vista lo que vino y viene del exterior, esta
contemplada en la ley de educacién basada en dos movimientos, Intracultura-
lidad e Interculturalidad, que, en mi opinidn, para los procesos de formacion,
son importantes porque alimentan y proponen formas de relacionarse con otros

conocimientos y experiencias:

Intraculturalidad: La intraculturalidad promueve la recuperacion, fortaleci-
miento, desarrollo y cohesion al interior de las culturas de las naciones y pue-
blos indigena originario campesinos, comunidades interculturales y afroboli-
vianas para la consolidacién del Estado Plurinacional, basado en la equidad,
solidaridad, complementariedad, reciprocidad y justicia. En el curriculo del
Sistema Educativo Plurinacional se incorporan los saberes y conocimientos de
las cosmovisiones de las naciones y pueblos indigena originario campesinos,

comunidades interculturales y afrobolivianas.

Interculturalidad: El desarrollo de la interrelacién e interaccion de conocimien-
tos, saberes, ciencia y tecnologia propios de cada cultura con otras culturas, que
fortalece la identidad propia y la interaccién en igualdad de condiciones entre
todas las culturas bolivianas con las del resto del mundo. Se promueven prac-
ticas de interaccién entre diferentes pueblos y culturas desarrollando actitudes
de valoracion, convivencia y dialogo entre distintas visiones del mundo para

proyectar y universalizar la sabiduria propia. (Bolivia, 2010: 9)

En la perspectiva de un trabajo intracultural, Armaza expresa interés en que

las experiencias y formas de operar de los grupos de teatro bolivianos tengan
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un impacto directo en los procesos de formacion. Uno de los aspectos de esta
perspectiva es una formacion mas holistica, un poco como es narrada por el pro-
fesor Eduardo Coutinho (entrevista del 9 de febrero de 2017), que ocurre no por

especialidades, sino con una vision del hecho teatral.

Las materias que componen la malla curricular estan enfocadas al mercado
laboral y hacia una mirada de cémo nosotros, como teatreros, nos hemos for-
mado. Nosotros hacemos de todo, direccién, actuacion, escenografia, vestua-
rio, etc. [...]. Creo que los que estamos en teatro tenemos como esa formacion,
asi “completa”. La malla curricular responde a eso. No esta enfocada a cubrir
especialidades, como decir, solo actuacién, solo direccion, solo la parte téc-
nica, sino tener un conocimiento de todo, para que después con todo eso, ya
hagas lo que deseas hacer. Si quieres seguir en dramaturgia o en actuacién o

direccion, produccion.

El analisis del campo de accion de las personas que salen de estos procesos
de formacién, en la exposicion de Armaza, tiene dos enfoques. Uno que tiene
como objetivo estimular el consumo artistico en las sociedades bolivianas. Este
esfuerzo se haria, nuevamente, desde el reconocimiento de quién y cudles son
los publicos. Lo que implica una busqueda de estéticas que correspondan a los
sentimientos, percepciones y simbolos de las realidades bolivianas. Para eso, es

necesario mirar mas hacia adentro que hacia afuera, como ella dice:

Sin embargo, nosotros hemos querido adoptar uno que responda a nuestras
necesidades. Pues cuando hablas de una profesion, hablas también de un
mercado laboral que tal vez no existe, que tal vez se va a generar a partir de
que haya profesionales. Pero nuestra realidad es muy diferente a la que hay en
otros paises, nosotros podriamos tener una simple copia de lo que se hace en
otros paises que después no responda a nuestras realidades (entrevista del 16
de mayo de 2018).

Una segunda apuesta para los futuros profesionales es la transformacién de
la visién que el pais tiene sobre las artes, que sufri6 la subestimacioén propia de
las sociedades modernas de principios de siglo y que hasta ahora todos tenemos
que sufrir en cada uno de nuestros paises. Por supuesto, esta negacion de las
artes en el ambito académico y publico es producto del desprecio y la ocultacién
del papel transformador de lo sensible y lo estético. Armaza habla del poder que

tienen las artes y del peligro que pueden representar para los gobiernos, que,

LEVANTAMIENTO DE AUTORES Y PROCEDIMIENTOS PARA / 2[]5

LA FORMACION EN ARTES ESCENICAS EN ABYA YALA



por lo tanto, no prestan atencion a esta area que es indispensable para la hu-
manidad. “Hay gobiernos que les temen mucho a las artes, porque con las artes
hay mucha evolucién. Precisamente esas experiencias han servido para que no-
sotros podamos aprender de los errores de los otros”.

La intencién de dignificar el oficio artistico es, entonces, un propésito para
estos procesos de formacion. “Yo creo que la mirada de las personas se va a abrir,
va a cambiar. Eso es muy importante, porque ahora no somos parte de la socie-
dad. Si tu le dices a cualquier persona ‘soy actor’, te va a mirar extrafamente. Es
como si no has estudiado”. Esta intencion ampliara el campo de accién de las
futuras artistas que se gradiien de estos programas, y los profesionales, ademas
de crear espacios para las artes, tendran que realizar un proceso de formacién
de audiencias, lo que ayudara tanto a la escena laboral y de circulacién como al
reconocimiento y valorizacion del trabajo artistico.

Dado lo expuesto anteriormente, puedo afirmar que la propuesta pedagdgi-
ca boliviana tiene un caracter innovador dentro del contexto continental. Inclu-
so si las personas que lideran estos procesos alin no saben como se traducira en
un plan de estudio con contenidos, tiempos y disciplinas, la decisién de partir
de la sabiduria aymara y quechua, de sistematizar sus propios conocimientos y
ampliar un campo de accion artistica que se basa tanto en las estéticas, poéticas
y simbolos, como en las necesidades especificas de estas sociedades, es un acto
complejo, poderoso y revolucionario para las artes en el continente y, por qué

no, en el mundo.

Sabre micaso en la formacion en Artes Escénicas

A partir de mi proceso de formacién como actriz y de la experiencia con las en-
trevistas que realicé, quiero discutir dos componentes de la formacion en Artes
Escénicas de Abya Yala. Uno reflexiona sobre las referencias teéricas y los conte-
nidos que se estudian en los cursos y el otro sobre la visidn filoséfica y ética de

estos programas.
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Elabismo: entre la acadernia y la produccidn teatral

En mi formacién como actriz en la Academia Superior de Artes de Bogota (ASA-
B)'¢, de 2002 a 2007, se privilegiaban los estudios stanislavskianos dentro de las
artes dramaticas. Asi, en mis cinco anos en la universidad conoci el arte de la
interpretacion a partir del estudio de obras dramaticas que correspondian a los
siete géneros clasificados por Virgilio Ariel Rivera, en su libro La Composicidn
Dramdtica (1989). Recuerdo la mayoria de los médulos-géneros: Tragedia y Co-
media eran los primeros géneros estudiados, con sus representantes clasicos Es-
quilo, Séfocles, Euripides y Aristéfanes, sin dejar de lado a Moliére y Raciney una
buena porcion de Shakespeare; en el médulo Drama, realizamos obras de Anton
Tchekhov y August Strindberg; de obra didactica, Bertold Brechty Michael Ende;
de tragicomedia, Henrik Ibsen y Federico Garcia Lorca; de Farsa, Luigi Pirandello,
Ramon del Valle-Inclan y Enrique Buenaventura; de Teatro del Absurdo, Samuel
Beckett y Eugéne lonesco; de Melodrama, Tennessee Williams, Eugene O’Neill,
Friedrich Schiller y Jorge Isaacs; y de Teatro de Oro espafiol, Lope de Vega, Cal-
derén de la Barca y Tirso de Molina.

Paralelamente al estudio de interpretacion a partir de géneros dramaticos,
tuvimos clases de expresion corporal que estudiaban técnicas como Tadashi
Suzuki, la Biomecanica de Meyerhold, preparacién guerrera de los antiguos grie-
gos segln el director de teatro Theodoros Terzopoulos, la plasticidad descrita
por Jerzy Grotowski, los principios de Antropologia teatral segiin Eugenio Barba,
entre otros. También tuvimos clases de gimnasia olimpica, voz cantada y voz
hablada. Cada una de ellas con sus respectivas referencias europeas y en algu-
nos casos norteamericanas. Con respecto al contenido mas teérico, recuerdo las
clases de Historia del Teatro que comenzaron en la antigua Grecia, pasaron por
toda la historia europea y terminaron con contemporaneos norteamericanos.
Esta disciplina durd seis semestres. En el Ultimo semestre del curso, tuvimos
que estudiar la historia del teatro colombiano. Recuerdo a Enrique Buenaventu-
ra (Teatro Experimental de Cali - TEC) y Santiago Garcia (Teatro La Candelaria).
También recuerdo la disciplina de Historia del Arte que se estudié segiin Ernest

Gombrich. Y para terminar con los recuerdos, cémo olvidar nuestros dos mon-

16 Hoy Facultad de Artes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Bogota, Colombia.
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tajes de fin de curso, de Bertold Brecht y Morir: un instante antes de morir, del
espanol Sergi Belbel.

No es dificil ver que hubo una gran ausencia de teéricos y autores de Abya
Yala en mi proceso de formacion académica inicial, a pesar de que el vacio se
percibid a través de las entrevistas realizadas y analizadas en las paginas ante-
riores. Entre mas de veinticinco dramaturgos estudiados y representados, solo
dos eran del continentey, precisamente, colombianos. Durante todos los semes-
tresy horas de formacion en “Historias”, solo se dedic6 un semestre a la historia
del teatro colombiano, sin considerar, sin embargo, los grupos teatrales mas re-
levantes de Abya Yala. Ademas, vale la pena sefialar que no se ha estudiado nin-
guna dramaturga, tedrica, directora o actriz. Esto refuerza una negacién e invali-
dacidn del arte teatral y de la teoria escénica de y en el continente, de la misma
manera que una marcada linea machista que no reconoce las producciones de
mujeres en el area. Lo cual, por supuesto, descuida los procesos historicos, po-
liticos y sociales que producen un tipo de memoria que solo guarda y reflexiona
sobre una parte de la historia de la humanidad.

Durante los cinco afios que durd mi curso, no tuve ninglin contacto con el terri-
torio donde vivo. Todo el tiempo, tanto las teorias como los universos estudiados
y escenificados, me llevaron a realidades distintas a la mia. Entendi, a partir de la
interpretacién de los personajes, el mundo griego antiguo, los dilemas ingleses,
el fracaso de los zares en Rusia, el fascismo aleman y espafiol, el posmodernismo
(desilusion europea) y la innovadora ética (;0 antiética?) estadounidense. Tam-
bién entendi que el papel que la mujer, de acuerdo con la mirada masculina, re-
presentd en todas estas etapas a la que opina, propone, habla e incluso discute,
y siempre necesita esperar la aprobacion masculina'’. Ademas, aquellos contex-
tos historicos, estudiados superficialmente, que intentaban explicar el porqué de
estos autores, personajes, situaciones y acciones, no importaban tanto como la
interpretacién y la técnica con la que debian ser representados.

Mi interés en esta primera parte es destacar dos puntos. Primero, la ausencia
del conocimiento producido en Abya Yala dentro de los procesos de formacién
en Artes Escénicas. Segundo, la marcada tendencia machista que negé la en-

trada del conocimiento producido por mujeres en el mundo teatral, que no le

17 Debo destacar solo dos excepciones: el estudio de la obra de Kleist Zusammenfassung y de Aristéfanes.
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permitié ocupar las mismas actividades masculinas, dejandole preferentemen-
te el trabajo de la actriz. Fue triste para mi ser una estudiante graduada con muy
pocos conocimientos sobre la produccion teatral de mi continente y es alin mas
decepcionante tener muy pocas referencias de dramaturgas y directoras. Estos
sentimientos se recrudecen sabiendo que la historia del teatro de Abya Yala es
muy rica e inspiradora. Desde la década de 1960, el fendmeno de los teatros in-
dependientes, el teatro universitario y el movimiento de teatro de grupos han
formado redes que han mejorado la creacién de dramaturgias nacionales y la
busqueda de simbolos propios de nuestras culturas, asi como el mantenimiento
y la circulacién de obras originales, configurando asi estéticas, poéticas y drama-
turgias que reflejan nuestras culturas de Abya Yala.

Grupos como La Candelaria, Teatro Experimental de Cali (TEC), Yuyachkani,
Cuatro Tablas, Teatro de los Andes, Malayerva, El Galpén, entre otros, no se ven
en la formacién en Artes Escénicas de los estudiantes de programas universita-
rios en el continente, ni como referencia histérica, ni como propuestas drama-
targicas y metodologias de creacion factibles de estudio a partir de la practica.
Sin embargo, cada uno de estos grupos desarrollé metodologias para la creacion
de los personajes y las obras de teatro. Aqui es importante tener en cuenta que
estas mismas propuestas se inspiraron principalmente en las tendencias tea-
trales en Europa y los Estados Unidos. Sin embargo, todas ellas pasaron por un
proceso de apropiaciéon y antropofagia que se impregné en la practica de cada
grupo, que le dio un sentido y una forma singular y arraigada en su espacio so-
cial. Un buen ejemplo es la metodologia de creacion colectiva que, aunque fue
utilizada al principio por grupos teatrales estadounidenses, en Abya Yala recibio
una dimensién tan poderosa que sus procedimientos y técnicas son mucho mas
decantados y sofisticados que los iniciales.

Esta falta de incorporacion de los conocimientos creados en los contextos
que rodean las universidades de Abya Yala no es un descuido de la academia,
pero es parte del proyecto del colonialismo que persiste en nuestras socieda-
des, donde la universidad, tanto publica como privada, es un escenario podero-
so para su practica. En este sentido, el socidlogo peruano Anibal Quijano (2010:
84) presenta dos conceptos: el colonialismo, que, al principio, se refiere a una
estructura de dominacién/explotacién sobre la politica, la tierra y la produccién;

y la colonialidad, que segun él:
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[...] es uno de los elementos constitutivos y especificos del patron mundial del
poder capitalista. Se basa en la imposicion de una clasificacién racial/étnica de
la poblacién del mundo como la piedra angular de ese patrén de podery opera
en cada uno de los planos, medios y dimensiones, materiales y subjetivos, de
la existencia social cotidiana y de la escala social. Se origina y se mundializa a

partir de América.

Esta colonialidad, que opera en un complejo sistema de relaciones humanas,
se basa en cuatro abordajes que permiten, después de nuestras independencias
limitadas, que continuemos bajo el dominio del poder europeo y estadouniden-
se. Estos abordajes®® fueron propuestos por el grupo Modernidad/Colonialidad
(G-M/C), del cual forman parte intelectuales de Abya Yala, quienes, desde la dé-
cada de 1980, vienen trabajando tanto en la critica como en las propuestas para
construir una comprensién de nuestra historia como coloniasy las relaciones de
opresién que formaron nuestras identidades.

Las feministas Yuderkys Espinosa Mifioso, Diana Gémez Correal e Karina
Ochoa Mufoz explican los cuatro postulados propuestos por el grupo, que son
la colonialidad del saber, del ser, del poder y del género.

Me interesa profundizar, en el campo de las Artes Escénicas, las criticas a
los procesos de formacién bajo los enfoques de la colonialidad del saber y la
colonialidad del género. Sin embargo, las otras categorias no pueden excluirse
porque, por el complejo sistema de relaciones, una se entrelaza con otra, lo que
impide una separacién total.

El conocimiento producido tanto por grupos de teatro como por mujeres del
continente no aparece en los procesos de formacién en interpretacién, ya que
existe un consenso en la academia que clasifica estos conocimientos como me-
nores o, incluso mas a menudo, como no susceptibles de entrar a la universidad.
Segun lo relatado por el coordinador del curso de Creacién y Produccién Escéni-
ca de la Universidad Catélica del Peru, Rodrigo Benza, paginas atras, que afirma:
“Ariane Mushkine, [...] no me fue ensefiada con el mismo nivel de importancia
que otros directores de escena o tedricos, porque ella es mujer”.

Esta imposicidn, que clasifica nuestros conocimientos como menores, hace

que los responsables de desarrollar los planes de estudio para los cursos de Ar-

18 Temaampliado en el enlace Lo De(s)colonial como potencia.
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tes Escénicas crean que las investigaciones y los descubrimientos realizados por
los movimientos artisticos del continente son irrelevantes. En este caso, me lla-
man la atencién los discursos del director, Alexei Vergara, y el subdirector, Mario
Costa, del curso de Teatro de la Universidad Catélica de Chile, que afirmaron
que nunca tuvieron empatia con la estética del teatro de los paises de Abya Yala,
al responder la pregunta numero seis de la entrevista realizada y analizada en
el item de este enlace titulado Consideraciones sobre la presencia de referencias
producidas en Abya Yala.

Asi, en el ambito académico, operan los mecanismos que producen y refuer-
zan la invisibilidad de las construcciones artisticas de estos grupos que no se
encuentran dentro de la academia y que no figuran en los procesos de forma-
cion de los estudiantes. El desprecio de los “doctores de las artes” por el saber
elaborado en el continente y fuera de la universidad se institucionaliza, en este
caso, a través de la negativa a reconocer cualquier posibilidad de contribucién
significativa a la construccion de un conocimiento escénico, incluso cuando la
actividad de estos grupos pueda revelarse compleja, vasta y profunda debido a
la proximidad que tienen con la practica teatral.

Consideremos como un ejemplo hipotético un grupo de teatro con una tra-
yectoria de mas de veinte afios. Ciertamente, sus procesos de creacion dan lu-
gar a practicas que pueden llegar a ser experimentos de laboratorio para la for-
macién escénica debido a la relacién que el grupo tiene por estar inserto en el
mismo contexto en el que se estd formando la estudiante. Me parece que estos
procesos pueden ser mas pertinentes para la formacién de la actriz que otros
procesos creativos que son “transferidos” (Freire, 1987: 34) de otras sociedades,
tiemposy contextos. En efecto, lo que tenemos es una experiencia formativa que
favorece las teorias de tercer orden, como es el caso, por ejemplo, de las pro-
puestas de Stanislavski, que conocemos y practicamos a través de literatura que
es interpretada y reinterpretada, evidenciando asi la reproduccién de un cono-
cimiento teatral. Evidentemente, no se trata de negar la importancia de conocer
a los autores paradigmaticos, sino de afirmar la necesidad de abrir e incorporar
procesos de formacién que nuestros propios movimientos teatrales desarrollan

en sus reflexiones y practicas durante décadas de trabajo escénico.
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Por lo tanto, estamos en el “escenario abismal” (Santos, 2010) que no quie-
re reconocer lo que es diferente a lo ya impuesto. Boaventura de Sousa Santos
(2010: 32) propone que el tratamiento del pensamiento occidental frente a los
pensamientos no occidentales es abismal al imposibilitar la co-presencia del

“otro lado de la linea”:

La division es tal que “el otro lado de la linea” desaparece como una realidad,
se vuelve inexistente e incluso se produce como inexistente. Inexistente signi-
fica no existir bajo cualquier forma de ser relevante o comprensible. Todo lo
que se produce como inexistente se excluye radicalmente porque sigue siendo
lo Otro.

En ese sentido, las experiencias teatrales en Abya Yala siguen siendo inexis-
tentes como conocimiento valido, desconocidas e incluso censuradas en el con-
texto de una universidad predominantemente blanca, machista y eurocéntrica,
que niega a los estudiantes el otro lado de la linea que “comprende una amplia
gama de experiencias desperdiciadas, invisibles, al igual que sus autores, y sin
una ubicacion territorial fija” (p. 34).

Esta inexistencia de los conocimientos producidos en el continente es parte
de la colonialidad impuesta y naturalizada en nuestras sociedades. No quiero
decir que los procedimientos de formacion en el oficio de la interpretacién tea-
tral sean incorrectos, que no se pueda capacitar a una actriz solo con referencias
europeas o que los principios del arte teatral sean incorrectos o completamente
diferentes de los utilizados en Abya Yala. Ademas, quiero decir que el uso exce-
sivo de referencias occidentales refuerza la monopolizacién del conocimiento
hecho en Europa, formando un tipo de actriz que concibe el mundo de manera
hegemonica y que forma parte de una dominacién capitalista. Aunque los au-
tores estudiados puedan tener pensamientos antihegemonicos, no contemplan
las realidades de Abya Yala que como artistas tenemos en nuestro territorio. Por
lo tanto, es comun ver profesionales de las artes que solo ven, crean y sienten de
acuerdo con la vanguardia europea o estadounidense del momento. Cultivan un
sentimiento colonial de sumision a estas hegemonias. Por lo tanto, desconocen
los procesos, creaciones y nociones que se elaboran sin referencias occidentales,
pero con influencias de nuestras culturas y tradiciones populares. Como resul-

tado, tenemos enormes diferencias entre los festivales internacionales de teatro
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(en cada una de nuestras ciudades) y los festivales abyayaleros, regionales o lo-
cales en el continente, por ejemplo. En los primeros, la inversion financiera, ar-
tistica y publicitaria es mayor debido al nimero de grupos que provienen de los
continentes del norte, mientras que en el segundo caso vemos menos inversién,
una reduccién en el niUmero de grupos y ofertas presentadas al publico. A menu-
do, nuestros companeros artistas-docentes no se dan cuenta de su admiracién
excesiva por Europa. Seglin Anibal Quijano, esto corresponde a la idea impuesta
desde el siglo XVIII de que Europa es el modelo a seguir.

Por lo tanto, nuestra formacién esta distante de nuestras sociedades y sub-
estima nuestros contextos e historias. Es evidente como esta colonialidad del
saber opera entre mis colegas, haciendo que sus procesos artisticos respondan,
en la mayoria de los casos, a los estandares eurocéntricos y norteamericanos.
La negacion constante de nuestras propias referencias se manifiesta en la nece-
sidad de presentar autores no abyayaleros, privilegiando a los de los continen-
tes del norte, o imitando/copiando formas escénicas que tienen éxito en estos
paises y que funcionan como filiales de globalizacién de mercancias desprovis-
tas de posiciones politicas y/o socioculturales. Este es el caso de la comedia de
stand up, el match de improvisacién o el teatro comercial que privilegia al famoso
actor de television sobre el contenido de la obra, por ejemplo.

La colonialidad del género es evidente tanto en los procesos de formacién,
que es mi interés, como en los procesos de produccion y circulacion artistica. En
las academias existe una preocupante falta de interés por la falta de referencias
femeninas en la produccion tedrica, historiografica y dramaturgica. Las mujeres
en el ambito teatral han sufrido varias opresiones que les impiden realizar otras
actividades. En la mayoria de los grupos de teatro, el papel de director lo asu-
men los hombres, y las mujeres, casi siempre, desemperian funciones de gestion
y logistica del grupo. Estas actividades no son asumidas por los hombres porque
tienen poco o ninglin reconocimiento artistico, ademas de ser actividades que
tienen mas que ver con un sentido de cuidado y proteccién del grupo, caracte-
risticas que la sociedad le ha dado a las mujeres. Incluso con los impedimentos
sociales que excluyen a las mujeres de ciertos tipos de roles, tenemos drama-
turgas, directoras, historiadoras de teatro y teéricas que han reflexionado sobre

estos roles en el oficio teatral.
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Hay una paradoja en el hecho de que un movimiento teatral muy comprome-
tido politicamente, que lucha por una sociedad mas justa y menos desigual, man-
tenga dentro de los grupos teatrales las jerarquias de poder y opresién basadas en
el género. La declaracion de la feminista argentina Maria Lugones (2014: 57) llama
la atencidn sobre el desinterés de los hombres ante las violencias que se infringen
sistematicamente contra las mujeres negras. Este comportamiento que muestran
los hombres en relacién con las diferentes violencias que sufren las mujeres, no
solo en el caso de laraza o en el caso fisico, es de la naturaleza de los representan-
tes de los Estados machistas, los opresores e incluso de los colegas mas cercanos,
compafieros del mismo grupo. Por lo tanto, es comun que no haya ninglin incen-
tivo para que las actrices sean directoras, dramaturgas o asuman otras funciones
mas representativas y publicamente visibles. La investigadora hondurefa Breny
Mendoza interpreta la denuncia de Lugones, ampliando la lectura, y coloca esta
indiferencia de los hombres como una negociacién entre la clase dominante y los
oprimidos, pero sin mujeres. Mendoza, segln los estudios de Lugones (2014: 94),
afirma que los hombres colonizados solo pueden tener cierto control sobre sus
sociedades al mantener la subordinacién de las mujeres y, de esta forma, se pre-
sentaban a los colonizadores como iguales y con quienes podian negociar. Esta
dindmica continlia hoy con nuestros colegas de izquierda, incluso con nuestros
propios compafieros en grupos de teatro, con el silencio que ellos mismos guar-
dan ante la violencia que las mujeres tenemos que soportar.

Este silencio del que habla Mendoza se vive en las actitudes cotidianas y en
las actividades laborales y artisticas. Esta es la explicacion para que hoy no se
tenga una referencia amplia y bien conocida sobre el trabajo de las mujeres en
la esfera teatral. Es evidente que en nuestro campo hay muchas mujeres, pero
rara vez asumen un papel que no sea el de actriz, especialmente si son bonitas.
Esta negacion de lo femenino es el resultado de la sumatoria del silencio, la in-
diferencia y el machismo que adn vivimos incluso en ambientes de izquierda.
Podemos ver que la mayoria de los reconocidos grupos de teatro de Abya Yala
estan dirigidos por hombres®. Ninguno de ellos quiere dejar la silla del director

para dejar espacio a una mujer, aunque a menudo son las mujeres en los grupos

19 Como ejemplo, podemos mencionar los grupos emblematicos de Yuyachkani, Teatro de los Andes, El Galpon,
Teatro Escambray, Grupo Galpao, Teatro La Candelaria y Teatro Experimental de Cali (TEC). Los dos ultimos,
debido a la muerte del director, estan bajo la direccion de mujeres.
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de teatro quienes realmente coordinan las actividades del grupo, desde lo admi-
nistrativo hasta lo creativo.

A pesar de esto, hay trabajos de mujeres que merecen ser reconocidos y pues-
tos en circulacién, como el trabajo que la actriz, dramaturga, directora y lider so-
cial Patricia Ariza hace en Colombia. Su trabajo para lograr un espacio mas amplio
para las mujeres en el teatro dio origen a diversas actividades, como el Festival
de Mujeres en Escena por la Paz, que se realiza todos los afios en Bogota y que
prioriza el trabajo de las mujeres en los procesos de creacidn, ya sea como actriz,
dramaturga, directora o iluminadora, papeles que, en la mayoria de los casos, es-
tdn en manos de hombres. También es digno de mencidn el trabajo de la investi-
gadora Marina Lamus Obregén (2010) que ha estado estudiando los procesos de
conformacién del teatro en Colombia y en Abya Yala. Sin embargo, su trabajo no
ingresa a las academias, ni como informacidn para las estudiantes, a pesar de que
son mujeres reconocidas por su trayectoria a nivel mundial. La academia no se
preocupa por la circulacion del conocimiento producido por mujeres o producido
dentro del continente. Los dos casos citados anteriormente son solo ejemplos de
Colombia, pero existen ocultamientos similares en el resto del continente.

Gran parte de los graduados en Artes Escénicas desconocen el potencial de
las culturas de Abya Yala, la trayectoria del teatro en el continente y ni siquiera
se preocupan por la accion de las mujeres en el teatro. Ademas de operar una
alienacion sistematica y una colonialidad intrinseca, producto no solo de la for-
macion, sino también de nuestras sociedades modernas y capitalistas, los cur-
sos de Artes Escénicas, en su mayor parte, carecen de una vision ética y filoséfica
emancipada y antihegemodnica que promueva otra postura frente a la produc-

cion artistica del Sur.

El reduccionismo en la técnica: la necesidad de mano de obra

Recuerdo bien que, en mi proceso de formacién, la técnica interpretativa era im-
portante por encima de cualquier otra cosa. Hubo un cierto abandono del contex-
to del autor o de la posible conexidn entre la puesta en escenay la realidad vivida
por los estudiantes. Un buen ejemplo de esta tendencia es mi trabajo en el cuarto

afno del curso con la puesta en escena de mi monologo, un proceso obligatorio

LEVANTAMIENTO DE AUTORES Y PROCEDIMIENTOS PARA / 2]5

LA FORMACION EN ARTES ESCENICAS EN ABYA YALA



dentro del programa. Organicé el monélogo Santa Cecilia del autor cubano Abilio
Estevéz (2004), que presenta a una anciana muerta en el fondo del mar que narra
su vida como hija de una familia noble y su posterior ingreso a la prostitucién en
la ciudad de La Habana. Lo que me atrajo del monélogo fue su riqueza de musicas
populares cubanas y la gran exigencia para construir el personaje.

En la Gltima parte del proceso (que dura dos semestres), unas semanas an-
tes del estreno, llamé a otro profesor, diferente al que dirigié el monélogo, para
que me orientara. Este profesor explicé el contexto histérico de la obra. Parecia
claro: una mujer vieja cubana se lamenta, todo el tiempo, nostalgica de tiempos
pasados, y se enfrenta a la imposibilidad de salir del fondo del mar. La referencia
a la situacion politica en Cuba era obvia, pero yo, durante los siete meses del pro-
ceso, nunca vi el texto como una critica politica y reaccionaria de la revolucion
cubana. Me dejé llevar por la emotiva historia de Santa Cecilia, tratando de crear
una personaje vieja, seductora, histridnica, melancoélica y caribefia, actuando de
manera verosimil ante el hecho de que tenia cinco veces mi edad, ademas de estar
ahogada y hablando bajo el agua, porque esas fueron las exigencias del profe-
sor-director y fueron mis mayores problemas a resolver. Lamentablemente, cues-
tioné estos requisitos solo al final del proceso cuando decidi pedirle consejo a otro
profesor. Mi trasfondo politico era muy pobre hasta ese momento. Todavia estaba
comenzando a definir mis posiciones ideoldgicas y sociales, con la participacién
en el movimiento estudiantil en la universidad y adhesién a las ideas y partidos de
izquierda de mi pais. A medida que mis nuevos paradigmas politicos se consoli-
daron, fue frustrante para mi representar una obra con estas caracteristicas. Traté
de reinterpretar la obra, reivindicando la importancia de la revolucién cubana con
algunos simbolos e imagenes, pero era demasiado tarde y el texto era mucho mas
fuerte que mi voluntad de no despreciar a la Cuba socialista.

Este proceso muestra como nuestra universidad, ademas de tener una total
referencia europea y norteamericana, se esfuerza por descontextualizar los pro-
cesos de formacion, despojando las referencias histéricas, sociales y politicas
de los temas tratados en clase. El enfoque principal de nuestra graduacién es
la incorporacion de una técnica que permita trabajar en cualquier espacio que
demande profesionales, independientemente de sus preferencias o filosofias de

vida. Por lo tanto, los estudiantes y los docentes se centran en mejorar la forma
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o los procedimientos para el uso de herramientas para el oficio de la interpreta-
cién, sin ninguna perspectiva ética y politica anclada en Abya Yala. Este tipo de
formacién promueve procesos educativos en los cuales profesores y estudiantes
no se preocupan por el contenido a abordar, sino por las formas y técnicas que
se utilizan. En otras palabras, los hechos que rodean a una obra de teatro no son
tan importantes como el nivel de creacién del personaje, el vestuario, la esce-
nografia y la musica en escena. Este tipo de procesos valoran a los estudiantes
que pueden crear personajes y situaciones creibles y desarrollar empatia con
el espectador. Para generar esta empatia, parece que no es necesario que la es-
tudiante-actriz entienda con amplitud geopolitica el universo al que se refiere.
Es como una forma agradable y atractiva que llama la atencién del publico por
la forma en que se relaciona y no por la comprension de su lugar en la historia.
Esta actriz se convertira en el titere deseado por Craig (1963), que esta llena de
los deseos y las proyecciones de los demas y que lo Unico que tiene para aportar
es una forma técnicamente correcta, bien utilizada y colocada. Esta profesional
sera valorada siempre que sea sumisa a las demandas del director y el drama-
turgo, recreando sus deseos donde ya se colocaron posturas politicas. Ella no
necesita pensar en las criticas o la direccidn de los temas que se abordaran.

Varias veces, en mi proceso de formacion, escuché frases como “el actor no
piensa; lo hace, siente”. La tarea de reflexion estaba destinada a directores y
dramaturgos. Pero el trabajo de la actriz incluye pensamiento, emocién, accién,
combinados entre si. Sin embargo, debido al cartesianismo de nuestras acade-
mias, no podemos combinar la emocién con la razén. Esto no es productivo para
el oficio de actuar, porque podemos, si, pensar y sentir, razonar e interactuar en
la escena durante el trabajo de creacion. Por esta razén, creo que frases como
“la actriz no tiene que pensar, solo sentir” hacen un dafio profundo a los pro-
cesos de formacion. Quizas para los hombres es muy dificil mantener el trabajo
creativo con mas de una atencion (sentir, pensar, actuar), pero para nosotras las
mujeres, debido a las multiples tareas que esta sociedad nos da —-pero no reco-
noce- es mas natural sentir al mismo tiempo en que analizamos, interactuar en
el mismo momento en que reflexionamos.

Esta concepcidn utilitaria del trabajo de actrices y actores fomenta un profe-

sional sumiso o recipiente de lo que otros piensan y proponen. En este sentido,
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la descripcién de la universidad brasilefia realizada por Marilena Chaui (1980: 34)

revela muy bien esta orientacién:
Creo que la universidad hoy tiene un papel que algunos no quieren desem-
pefar, pero que es decisivo para la existencia de la propia universidad: crear
incompetentes sociales y politicos, hacer con la cultura lo que la empresa hace
con el trabajo, es decir, parcelar, fragmentar, limitar el conocimiento y evitar el
pensamiento, para bloquear cualquier intento concreto de decision, control y
participacién, tanto en términos de produccién material como de produccion
intelectual. Si la universidad brasilefa esta en crisis, es simplemente porque la
reforma educativa ha invertido su sentido y proposito; en lugar de crear élites
dirigentes, esta destinada a capacitar a mano de obra décil para un mercado

siempre incierto.

La formacidn en interpretacion, en esta tradicidn utilitarista del actor, encaja
perfectamente en esta perspectiva neoliberal. Los cursos de Artes Escénicas, en
busca de alinearse con una educacion express, carecen de puntos de vista éticos,
politicos y filoséficos, y no son la excepcién de este demérito pedagogico. Este
fendmeno se refleja en los cursos de teatro en Brasil en la investigacion del pro-
fesor Paulo Luis de Freitas (1998: 159), que demuestra cdmo las visiones filosofi-
cas de las escuelas y los cursos de teatro favorecen la preparacién técnica sobre
la preparacién ética:

Es lamentable que la ensefianza del teatro no haya sido inmune a la concep-
cidn tecnicista implantada a finales de los afios sesenta. La mayor prueba de
sumisién a esta concepcion es la formacion del artista/ciudadano. Esto signi-
fica que la pedagogia que guia la formacién del actor brasilefio, en general,
no tiene ningin compromiso con la idea de que el hombre y la mujer artista

también deben ser sujetos de Historia, de relaciones sociales y politicas, por lo

tanto, artistas y ciudadanos.

La despolitizacion de la educacion en los cursos de Artes Escénicas ocurre de
la misma manera que en los procesos de formacion en otras areas. En nuestro
caso, se enfatizé un perfil de artista que no se compromete con su sociedad ni
con procesos historicos, lo que se justifica por la falsa idea de que el acto de crea-
cién artistica puede contaminarse. La academia se aleja cada vez mas de los pro-
cesos populares, mientras que los grupos de teatro de Abya Yala buscan forjar

simbolos que ayuden, a nivel estético, a consolidar los procesos emancipatorios.
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Los cursos de Artes Escénicas, por otro lado, privilegian posturas que preparan
a la actriz para realizar su oficio en el escenario, lejos de sus realidades sociales.

Seglin la lectura que nuestros profesores de artes escénicas hacen de la pro-
puesta del actor santo de Grotowski (2006), es importante que el intérprete se
dedique completamente a la investigacion de si mismo, hasta el punto de borrar
todos esos comportamientos que, incluso si son estereotipados, hablan sobre
de donde viene el actor y qué fue lo que configur6 o configura su personalidad.
El actor santo tiene que alejarse de las realidades que lo rodean para encontrar
un “yo propio” que revela su potencia creativa. Este “yo propio” se configura
desde el vaciamiento, posible con el uso de la técnica inductiva, que es una téc-
nica de eliminacién (Grotowski, 2006: 29). Los profesores entienden que el autor
advierte que la santidad no se refiere a un acto religioso, sino a un sacrificio, a
una rendicion total al oficio, que tiene propositos exclusivamente funcionales
dirigidos al perfeccionamiento de una técnica, por lo tanto, lejos estan de ser
politicos o sociales. La siguiente cita termina siendo utilizada para alejarnos de

nuestras raices:

Estamos convencidos de que las condiciones esenciales para el arte de la ac-
tuacion son las siguientes y su estudio debe ser objeto de investigacion meto-

dolégica:

a) estimular el proceso de autorrevelacién, llegando hasta el inconsciente,

pero canalizando los estimulos a fin de obtener la reaccion requerida;

b) Ser capaz de articular el proceso, disciplinarlo y convertirlo en signos. En tér-
minos concretos esto significa construir una partitura cuyas notas sirvan como
elementos tenues de contacto, como reacciones a los estimulos del mundo ex-

terno: a aquello que llamamos “dary recibir”;

¢) eliminar del proceso creativo las resistencias y los obstaculos causados por
el propio organismo, tanto fisico como psiquico (ya que ambos constituyen la
totalidad) (Grotowski, 2006: 89).

Si el arte de la interpretacion solo pasa por la sacralizaciéon de una técnica,
los procesos de formacidn se concentraran completamente en el marco, en la
forma. Por lo tanto, una vision critica de nuestro mundo solo desviaria el foco de

la “busqueda indispensable de santidad”.
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A su vez, en el caso de Eugenio Barba y su propuesta de una Antropologia
teatral (2007), es aun mayor la posibilidad de no concebir una formacién que
incluya el contexto de la actriz en su preparacion. Una conclusién general sobre
el enfoque de Barba para tratar el conocimiento es la descontextualizacién total
que hace de los conocimientos y las tradiciones en el arte de la interpretacion.
En su libro El Arte Secreto del Actor (2007), tenemos una clasificacion de muchos
procesos de formacion escénica, vemos innumerables culturas recorrer esas pa-
ginas llenas de fotos, colores, formas y gestos deslumbrantes, pero sin ninguna
referencia social, histérica o politica. Barba invita a extraer de esas culturas sus
secretos mas profundos y milenarios, sin comprender de dénde provienen ni la
pertenencia inherente a cada una de sus sociedades. Su comportamiento es del
tipo de colonizador extractivista, que solo utiliza a otros pueblos para explorar
sus manifestaciones con la intencién de tomar la forma y vaciar su contenido.
Una vez mas, estamos presenciando un tipo de formacién despolitizada, aho-
ra con el agravamiento ético de la explotacién del conocimiento de las culturas
como método para formar actores.

En nuestra academia, las técnicas se utilizan con un principio evidente basado
en la transmisién y la despolitizacion del conocimiento. Freitas (1998: 60) sefiala

este comportamiento en los procesos de formacién en interpretacién en Brasil:

La idea mecanicista de profesionalizar la juventud favorece, en el caso especi-
fico de la enseflanza de la interpretacion, la “transmision”, casi siempre apre-
surada, de algunas técnicas y conceptos sobre el arte de representar, sin esta-
blecer un compromiso real con la formacion de futuros artistas del escenario
brasilefo, de los futuros hombres y mujeres de teatro, de los futuros artistas
responsables de la difusion del arte y la cultura. De hecho, la formacion del
actor brasilefio otorga, en general, mas importancia a su funcion legal de pro-
fesionalizar al actor que a su papel como agente de una educacion, tanto esté-

tica como ética, para formar el futuro artista-ciudadano.

En el proceso de investigacién realizado por Freitas, se realizaron entrevis-
tas con los coordinadores y directores de algunas escuelas de teatro en Brasil.
Con respecto a la formaciéon de las futuras actrices, se hizo la siguiente pregunta:
¢Cudles son los principios rectores de la ensefianza en esta escuela? (1998: 160).
Llaman la atencion las respuestas muy frecuentes sobre la importancia del oficio

de la interpretacion como aquel que puede satisfacer cualquier demanda en el
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campo de las artes escénicas (teatro, cine, television), sin necesariamente tener
una postura ética o politica por parte de la profesional. Aunque aparecen expre-
siones como “actor critico” o “conciencia social”, éstas, en el curso de entrevistas
e investigaciones, carecen de una base filoso6fica y de sugerencias concretas en

los procesos pedagdgicos.

Consideraciones

Del andlisis de las entrevistas, quiero subrayar algunos aspectos generales como
conclusion.

Desde la primera hasta la sexta pregunta, fue evidente que en todos los cur-
sos universitarios de Artes Escénicas que formaron parte de la investigacién
existe una subestimacion de los conocimientos que la academia hegeménica no
valora ni acepta. Edgardo Lander (2014: 83) describe este comportamiento de la

universidad de Abya Yala:

La formacion profesional, la investigacion, los textos que circulan, las revistas
que se reciben, los lugares donde se realizan los posgrados, los regimenes de
evaluacién y reconocimiento del personal académico, todo apunta hacia la
sistematica reproduccion de una mirada al mundo y al continente desde las
perspectivas hegemonicas del Norte o de lo que Fernando Coronil ha llamado
el globocentrismo. El intercambio intelectual con el resto del Sur, en especial
con otros continentes, desde el cual, a partir de experiencias compartidas po-
dria profundizarse la busqueda de alternativas es, en nuestras universidades,

escaso o nulo.

Los cursos que integraron el presente estudio se insertan en este globocen-
trismo, porque no existe ningln propdsito estructural de buscar alternativas
para el intercambio, reproduccién y circulacién de los conocimientos produci-
dos en la region. Aunque hay espacios donde los cursos del continente compar-
ten sus experiencias, no son elementos que influyan en los planes de los cursos
en cada programa.

Algunos cursos han realizado cambios interesantes con el objetivo de com-

batir un tipo de conocimiento cartesiano, fragmentario y dicotémico. Por lo tan-
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to, se abren las posibilidades para que las estudiantes exploren contenidos no
fragmentados. Como es el caso de la ECA-USP, que, a partir del trabajo basado
en la metodologia por proyectos, evita la division entre teoria y practica, cuer-
po y mente, cuerpo y voz, entrenamiento y creacion. Esto pone una alternativa
interesante en la perspectiva de volver a juntar los conocimientos en la misma
practica teatral, el hecho teatral que permite conocer el oficio en su misma natu-
raleza y complejidad.

Este tipo de modificacion es la mas evidente entre los cursos, pero, reitero,
no hay necesidad ni intencién de cambiar los 6rdenes universales, modernos
y globalizadores de este sistema-mundo desde el seno de la academia, como

explica el profesor Arturo Escobar (2003: 57):

El triunfo de lo moderno subyace precisamente en haber devenido universal.
Esto podria denominarse el «efecto Giddens»: desde ahora mismo, es la moder-
nidad todo el camino, en todas partes, hasta el final de los tiempos. No sélo la
alteridad radical es expulsada por siempre del &mbito de posibilidades, sino
que todas las culturas y sociedades del mundo son reducidas a ser la manifes-

tacion de la historia y cultura europea.

Los comportamientos actuales que observé en nuestros cursos de formacion
en Artes Escénicas, segln las entrevistas realizadas, no son muy diferentes de los
descritos por Freitas (1998) hace veinte afios. Con base en las entrevistas realiza-
das con los responsables de once cursos en nueve paises del continente, en mi
experiencia en la graduacién y en mi experiencia con otros profesionales de las
Artes Escénicas graduados en otros programas de Abya Yala, puedo afirmar que
no solo en Brasil existe una filosofia pedagoégica que forma artistas sumisos a un
sistema, acriticos frente a las politicas hegemonicas, pasivos frente a la opresion
sufrida por sus sociedades, sirvientes de narrativas y estéticas alienantes que
adormecen y distraen las desigualdades experimentadas en la vida cotidiana,
cultivadores de un arte enfermo por la imitacién de estereotipos europeos y es-
tadounidenses, distantes de sus propias culturas, constituyéndose como obje-
tos y no como sujetos de la historia.

Queda la esperanza, a partir de las reflexiones de la Gltima pregunta y del
caso boliviano, que en los programas el giro decolonial pueda abrir mas criticas

en torno a los procesos de formacién en Artes Escénicas. Nuestro continente tie-
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ne un rico bagaje de teatralidades que se nutren de las particularidades de cada
parte del continente a partir de las culturas, las estéticas, las luchas, las reivindi-
caciones que potencian poéticasy procesos poiéticos auténticos de estos territo-
rios, que, por ser asi, podrian hablar mas puntualmente con cada comunidad y
desde alli conversar con muchas otras que puedan reutilizar esas palabras para
sus particularidades. El conocimiento universitario se expandiria y podriamos

transformarlo en pluriversitario (Palermo, 2014: 80).
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Mi novio me besé.

Me tocé.

Me apreto.

Me obligé.

Me violo.

Mi novio me viold.

;Vio?

¢Novio?

¢Vio novio que violé?

Si, usted vio.

Usted vio novio que viold.
(Bonilla, s.d.)

La calle ha sido para mi salén de clases, ensayos, y preparacién desde que in-
gresé a Vendimia Teatro, grupo con el que he construido mi matria teatral desde
2003. En esta construccion de pais, el entrenamiento ha sido un espacio funda-
mental para la vida y organizacién del grupo. En 2011 propuse al grupo realizar
otro tipo de entrenamientos, ya que estos procesos siempre habian sido colecti-

vos. Eso fue material de estudio para mi investigacion de maestria:

Para quienes integran Vendimia Teatro es necesario y placentero encontrarse
en el entrenamiento conjunto, somos, de hecho, un organismo. La experien-
cia que nos brinda esta secuencia madre nos da el conocimiento de cada uno
de nosotros a los demas. Al llevar a cabo la secuencia, tenemos el cuerpo, la
voz y los gestos para comunicarnos, por lo que hemos encontrado un lenguaje
grupal que aparece en la escena y nos permite hablar sin palabras. Es una me-

todologia que nos hace conocer al colega del grupo.

Finalmente, le propuse al grupo que cada uno de nosotros haga su propio
esquema de entrenamiento, sin tener que dejar de hacer la secuencia madre.
Ademas, sugeri que busquemos un juego con un objeto. Hice la propuesta por-
que después de reconocer que la preparacion grupal es muy importante para
el grupo, también es necesario encontrar otros ritmos, demandas, sonidos y
acciones que funcionen con lo que el grupo no busca en la secuencia conjunta.
(Bonilla, 2014: 29)

Ademas de proponer al grupo que se realizaran esquemas de entrenamiento
individual, que luego llamé esquemas dimensionales, propuse que se realizaran

en la calle, teniendo en cuenta, sobre todo y para ese momento (2011), la rela-
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cién con los transelntes. El grupo ejecutd lo planteado y durante un semestre
realizamos dichos esquemas de entrenamiento individual y en la calle. Eso fue
parte del material que analicé en la investigacién de maestria.

Lejos de mi grupo, durante mi estancia de estudio en el curso de maestria del
PPGAC en Salvador, mi esquema dimensional me ayud6 a mantenerme conecta-
da con mi matria teatral. Realizaba este esquema en varios lugares de la ciudad:
en la playa, en las plazas, en los parques, en el campus universitario. Eso me
ayudo6 a mantener cierta actividad escénica y, evidentemente, a encontrar es-
trategias que me permitieran una mejor comunicacién con las actrices y actores
gue me ayudaban a realizar mi investigacion.

Durante ese proceso investigativo, me esforzaba por colocar mi atencion en
lo que ocurria con la actriz, en cdmo ella reaccionaba a los estimulos que la ca-
lle le daba, tanto de transelintes como del espacio, su arquitecturas y formas.
Creiamos, tanto mi orientador como yo, que solo debiamos observar los proce-
sos de preparacidn que se desarrollaban en la practica de estos esquemas. Esa
atencién nos negaba la posibilidad de dos cosas: la primera fue la de ver cudl era
el impacto que se generaba en el espacio, tanto en el ambiente en general como
con las transeuntes, y la segunda, la de evadir y detener toda posibilidad creati-
va, todo impulso que remitiera a la creacion, a la interpretacién o a la actuacion.
Creiamos que solo debiamos estudiar los procedimientos de entrenamiento y
preparacion actoral, sin llegar al espacio de lo creativo.

Con ese mismo foco inicié mi proceso de investigacién de doctorado. Ra-
pidamente me di cuenta de esos dos vacios. Al primero no le di espacio: se-
gui creyendo que era muy complejo estudiar, también, el impacto que nuestro
accionar en la calle podia tener. Creia (y todavia lo creo un poco) que ese es
otro proceso de investigacion, que requiere de otro tipo de exigencias, tanto
practicas como epistemolégicas y metodolégicas. En cambio, al segundo vacio
le comencé a abrir espacio dentro del proceso de investigacion. Asi, le pedi a
las actrices que colaboraban con la practica de los esquemas dimensionales,
que involucraran en estos procesos creativos, alguna parte de una escena que
estaban trabajando por ese momento, o algliin personaje/situacion/estado de

algun ejercicio escénico?.

20 Estoesampliado en el enlace Laboratorios Teatrales Callejeros.
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Sin embargo, en ese proceso (es decir, en los Laboratorios Teatrales Callejeros)
no alcancé a desarrollar, con mayor intensidad, procesos creativos con las perso-
nas que colaboraron conmigo en los diferentes lugares, debido al poco tiempo que
tuve en la mayoria de las ciudades donde realicé el trabajo de campo de esta inves-
tigacion, y por la poca sabiduria/experiencia que aun tenia, en el caso de Salvador.

Por mi parte, continuaba saliendo a la calle a entrenar, a realizar mi esquema
dimensional que tan importante se habia (y se ha) convertido para mi. Varias ve-
ces, durante su ejecucion se atravesaban por mi cuerpo imagenes de situaciones
escénicas, movimientos que parecian querer (re)presentar algo, voces que comen-
zaban a susurrar dramaturgias. Yo postergaba todos estos estimulos. Me decia que
al terminar la investigacion de doctorado me dedicaria a crear, pues ahora debia
estar enfocada en la investigacion de formas de entrenarse, formarse y prepararse.

Esos estimulos que gritaban espacios de creacién, que me pedian procesos de
poiesis, fueron escuchados por la profesora Maria Thereza Azevedo, quien forma
parte de las juradas de la banca examinadora de esta tesis. Ella, durante la pri-
mera cualificacion, enfatizé que yo estaba sometiendo mi practica a un pequefio
rango, tanto de accién como de analisis. Decia que ver la calle como mero salén
de ensayo era reducir el potencial que ese espacio tiene, pues este es un espacio
expandido, que inspira corrientes y practicas contemporaneas del teatro.

Ese comentario no sélo inspird el proceso creativo que narro en las paginas
que vienen, sino que me hizo ver la incoherencia que estaba sosteniendo, preten-
diendo separar los procesos de formacién y entrenamiento, de los espacios de
creacion y poiesis. Esta incoherencia es producto de mis procesos de formacién
que fueron fragmentarios, pues separaban lo que en la vida real, es una sola cosa.
Nos preparamos como actrices para crear, no nos preparamos para entrenar. E|
entrenamiento es un espacio que no debe estar separado de la creacién y que,
si se busca un buen camino, tanto entrenamiento como creacién se juntan y se
nutren mutuamente. No cabe duda que la formacién en artes escénicas en Abya
Yala esta fundada en procesos de creacion?, entonces, no habria por qué separar
los espacios técnicos de entrenamientos y afinacion de las herramientas para la

escena, del trabajo creativo. La misma creacién es un proceso pedagogico, en el

21 Este tema se trata con mayor ampliacion en el enlace “Levantamiento de autores y procedimientos para la
formacion en artes escénicas en Abya Yala”.
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que no solo se “utilizan” las herramientas entrenadas, sino que se las vuelve a
revisar, actualizar, reinterpretar sus usos para el contexto especifico y asi entrenar.

Si, por un lado, los procesos de creacién son espacios para entrenar el ofi-
cio teatral y para conocer mas sobre éste (funcion pedagdgica), por otro lado, el
entrenamiento puede ser un motivador, impulsor, disparador de caminos para
la creacidn escénica que promuevan nuevos conocimientos o enfaticen los ya
experimentados. De esta forma, el entrenamiento es tanto pedagogico como
creativo; es rango que amplia, profundiza, y afina las diversas herramientas con
las que se asume el oficio teatral, generando otros conocimientos o tornando
comprensibles los que circulan. Y, paralelamente, es motor que impulsa y dina-
miza el ejercicio de la creacion.

Con lo anterior, pensar procesos de formacion que carezcan de espacios para
la creaciodn, o imaginar la creacién sin aprendizajes o entrenamientos no solo es
inGtil sino imposible.

Dado que no pude tener espacio para profundizar en lo creativo con los gru-
pos que colaboraron con el trabajo de campo de esta investigacion, decidiiniciar
un proceso de creacion sola, que escuchara aquellas voces que venian creciendo
en mi interior, y que me permitieran explorar el vacio que habia detectado la
profesora Maria Thereza, y que ya no soportaba pasar por alto.

Decidi, entonces, iniciar un proceso de creacién que tuviera a la calle como
un “todo”, es decir, que el espacio publico fuera sala de ensayo, elemento moti-
vador para la creacidn, lugar de entrenamiento y preparacién, salita de reunio-
nes vy, légicamente, escenario. Seria una especie de “solo”, es decir, no estaria

acompafada por otra artista que interviniera la calle conmigo.

Primeros Momentos: Calle Liberada, Calle Expandida

Inicié el proceso en la ciudad de Bogota el 22 de marzo de 2017 en la zona Cen-
tro. Realicé una primera salida sin saber cual era el tema, ni la estética, ni la
poética: solo sabia lo expresado lineas arriba. Alli intente moverme de la misma
forma que esa atmosfera, sentir su ritmo y sobre todo su ethos. Ese ethos, defi-

nido como la esencia, el ser, la forma y el contenido en un solo frasco. Sali con
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Mauricio Rodriguez, quien registr6 partes del recorrido, que decidimos que fuera
desde la estacion de Transmilenio de las Aguas, siguiendo por el eje ambiental,
hasta después de la carrera 6°, llegando a la estacién de Transmilenio del Museo
de Oro, esto es una trayectoria aproximada de 650 metros.

Algunos tipos de movimiento y relaciones con los transeuntes salieron del ex-
perimento. Movimientos rectilineos, caminatas rapidas y también algunas espira-
les. Sentia como mi esquema dimensional me acompafiaba en cada movimiento,
en cada relacién con las personas, en cada sonido que emitia. Estaba alli sin que tu-
viera que hacerlo. Toda esa experiencia, acumulada por un lapso de mas o menos
cinco afos, potenciaba acciones y relaciones. Recuerdo muy bien que coquetear
con hombres mientras les decia alguna frase feminista, fue un gran hallazgo. Ese
coqueteo era un tipo de relacion que habia encontrado en la practica de los esque-
mas, pues experimenté que la relacion con las transelntes podria ser a través del
coqueteo o del amor, para que asi las personas accedieran a alguna interaccion®.

En dias pasados habia traducido la cancion de Elza Soares “Mulher do fim do
mundo” para el espafiol. La canté en algunos momentos. Desde que la traduje,
crei que era muy pertinente para miinvestigacion, pues tiene una relacion con el

espacio callejero que siempre me atrajo, y que aparece en frases como:

La multitud avanza como un vendaval

me tira en la avenida que no sé cudl es. [...]
En la lluvia de asfalto dejo mi dolor

en la avenida deje atrds

la piel india y esta voz

en la avenida dejé atrds

mis palabras, mi opinidn

mi casa, soledad

me tiré muy alto, piso no sé qué

me quebré la cara y me libré del resto de esta vida
en la avenida dura estd el fin

Mujer del fin del mundo

Yo soy y voy hasta el fin.**

22 Amplio este asunto en el enlace llamado Laboratérios Teatrais Callejeros.

23 Original en portugués: A multidao avanca como vendaval/Me joga na avenida que ndo sei qualé/[...] Na chuva de
confetes deixo a minha dor/Na avenida, deixei [&/A pele preta e a minha voz/Na avenida, deixei [4/A minha fala,
minha opinido/A minha casa, minha soliddo/Joguei do alto do terceiro andar/Quebrei a cara e me livrei do resto
dessa vida/Na avenida, dura até o fim/Mulher do fim do mundo/Eu sou e vou até o fim cantar
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Figura 1 - Maria Fernanda S. Bonilla improvisando en la Avenida Jiménez
durante la primera salida, Bogota.

Fotégrafo: Mauricio Rodriguez Amaya, 2017.

Me senti bien cantandola, imitando la desgarradora y potente voz de Elsa.
Esta cancion, mas la relacion con la calle, fue lo que me hizo decidir que el tema
de la creacion seria sobre las diferentes violencias que las mujeres sufren en el
espacio publico.

Asi, el proyecto tom6 mas forma. Le comenté esto a mi amiga y colega de
Vendimia Teatro, Clara Angélica Contreras Camacho (directora escénica) con el
fin de que ella me acompaiiara en el proceso como observadora experta o, no
tan bien dicho, como directora. Ella acepto e iniciamos una rutina de ensayos.
Propusimos encontrarnos dos veces por semana en horarios y lugares diferentes
de la ciudad. Por la localizacién de nuestros trabajos y viviendas, ensayamos al
suroriente entre los barrios Restrepo y Ciudad Jardin Sury, principalmente en el
centro de la ciudad (especialmente carrera 7° entre calles 14 y 30) y los horarios
fueron hacia el medio dia o entre las 5:00 p.m. a 7:30 p.m.

Fui enfatica con Clara en que todo el proceso ocurriria en la calle, desde
nuestras reuniones, hasta los ensayos y preparaciones. Esto la dej6 con una gran
inestabilidad e inseguridad, pues ella nunca habia trabajado en la calle, ni ini-

ciado un proceso tan en blanco como este, es decir, sin ninguna dramaturgia o
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texto que antecediera el proceso. Ella estaba acostumbrada a iniciar los trabajos
con varias certezas o proyecciones ya planeadas. La inseguridad de no tener un
texto guia o base, la puso a temblar en un par de ocasiones. Sin embargo, esto la
motivaba bastante, era un tipo de reto que la impulsaba a continuar.

En las primeras salidas, Clara me pedia que construyera partituras con dife-
rentes estimulos; con movimientos que fueran inspirados en el circular de los
transelntes, en el paisaje de la calle, en su arquitectura, en los gestos que apa-
recen repetidamente en las personas y en las formas que utilizaba en el lugar
donde ensaydbamos. Era como crear nuevos esquemas dimensionales que no
tenian como objetivo principal la preparaciéon o el entrenamiento, sino la abs-
traccién, imitacion o interpretacion del ambiente que me circundaba. De estas
tareas salieron varias secuencias que hoy forman parte de la accion resultante.

Figura 2 - Maria Fernanda S. Bonilla improvisando en la Avenida 7° con calle 20,
Bogota

Fotografo: Sebastian Mogollon Bonilla. 2017.

Recuerdo una secuencia de movimientos que creamos sobre la carrera
7° con calle 20, en frente de la iglesia de Las Nieves. Alli involucré en mis mo-
vimientos la arquitectura del espacio: consistia en un arbol que se encon-
traba en su pedestal, un tubo que servia de cerca de otro arbol y el andén.

Esta secuencia me exigia corporalmente. Salimos satisfechas con esa par-
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titura. Pero en el siguiente ensayo, que fue en otro lugar, caimos en cuen-
ta que la secuencia de movimientos hecha en el ensayo anterior solo podia
realizarse en aquel lugar, lo que nos imposibilitaba hacerla en un espacio
diferente. Por esta razén, ese trabajo se dejé de lado, no sin antes conser-
var la sensacion y algunos pequefios gestos que aparecieron alli. A pesar de
desprenderse de esta secuencia, aprendimos a no amarrarnos a las especificida-
des de la arquitectura del lugar donde ensaydbamos. También nos dimos cuen-
ta, que existen ciertas formas que siempre estaran presentes en los espacios pu-
blicos y que nos servirian para las necesidades del trabajo creado. Los andenes,
postes y (para el caso de Bogotd) bolardos, son una constante en las calles.

Duramos algunos ensayos explorando solo con movimientos, creando par-
tituras que describieran la calle, el andar de una mujer en el espacio publico y
la relacion con los transeuntes. Para Clara y para mi fue bastante sorprendente
usar la calle como sala de ensayos. Crear una secuencia implica parar, pensar,
volver a intentarlo, repetir, repetir y de nuevo, repetir. Hacer este trabajo en una
sala parece, a primera vista, algo basico, pero en la calle esto cambia drastica-
mente. No existen los espacios privados, pero si existe invisibilidad. Afuera, todo
el tiempo se tienen otros ojos encima, y eso despierta otro tipo de comporta-
miento, otra forma de concentracién y trabajo. Todo el tiempo el transelnte esta
influyendo en cada parte que se fija, que se cuadra, que se crea. Esto era lo que
queriamos: una relaciéon permanente con las personas que pasan alrededor has-
ta que casi se convierte en una creacién en conjunto.

Sin embargo, también existe la invisibilidad. En nuestras calles, producto de
la cantidad de manifestaciones causadas por la desigualdad y la pobreza, las
personas que transitan cierran sus percepciones a lo que ocurre en el espacio
publico. Si yo trabajaba en silencio, era muy posible que pasara desapercibida
en el lugar. Asi, consegui sentirme aislada y hasta con cierta privacidad. Logré
instalar en mi cuerpo la sensacion de que a nadie le importa lo que pase con el
otro; de esa forma es casi como si estuviera sola en medio de la multitud.

Algunas veces fui interpelada por personas que se preocupaban con mi pre-
sencia y mis acciones. No faltaron policias que intentaron interrumpir mi trabajo
y pedirme que me comportara como todas las otras personas. Tampoco faltaron

mujeres de avanzada edad que se acercaban con cierta cautela a preguntarme
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cdmo me sentia y si estaba cuerda. Seguramente a lo largo de esta narracién
citaré otras reacciones.

Asi, a partir del contacto constante de los transelintes, insistente y hasta in-
vasivo por un lado, y ciego, indiferente y apatico por el otro, construimos varias
secuencias que fuimos limpiando, puliendo o descartando.

Figura 3 - Maria Fernanda S. Bonilla improvisando en el barrio Restrepo,
Bogota.

Fotografa: Clara Angélica Contreras, 2017.

Analizamos las diferentes secuencias de movimientos que creé, para saber
qué caracteristicas, particulares, podrian tener cada una de ellas. Asi, lamamos
a cada una con el nombre del lugar donde fueron creadas. De esta exploracion
salieron dos secuencias que quedaron en la accion: “1° de Mayo”, que incluia la
cancién Mulher do fim do mundo y Restrepo, una secuencia sin mucha voz, con
movimientos en posiciones invertidas, estatuas y largos recorridos a ritmo de
rapidos trotes.

Propuse trabajar estas dos secuencias dentro de algo que he venido llaman-
do “capsula”. Las “capsulas”, dentro de una accién escénica, son secuencias de
movimientos fluidos, enlazados, partiturados, que pueden contener todas las
sensaciones o estados por los que la actriz pasa durante toda la accion. La cap-

sula podria contener toda la esencia de la obra o trabajo realizado.
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Su duracion es muy corta y debe aparecer en diferentes momentos de la ac-
cién. Su repeticion durante el acto puede ser diferente en tanto a ritmos, cali-
dades, sentimientos y hasta fragmentos. No siempre se realiza toda la cdpsula,
tal vez solo un pedazo. La capsula es un leitmotiv: aparece con cierta frecuencia
durante toda la pieza, enfatizando algtn sentimiento, llevando a una transicion,
cambio de atmosfera o ritmo, o interrumpiendo algiin momento algido. Estas
dos secuencias aparecen durante la accién con este propésito.

Durante este trabajo comenzamos a advertir que ciertos lugares nos parecian
mas cdmodos para trabajar, y el porqué de esta comodidad. La avenida 7° es un
espacio muy amable y receptivo, producto de la transformacion que ha tenido
desde el 2013, pues ha pasado de ser una via de transito de automéviles para
ser completamente peatonalizada. Esto ha generado un movimiento artistico
y cultural muy fuerte. A cualquier hora del dia, se encuentran manifestaciones
de musica, pintura, teatro, circo, danza y comercio ambulante. La presencia de
estas expresiones ha formado un tipo de transelnte/publico que acepta rapi-
damente cualquier comportamiento diferente al cotidiano. También ha genera-
do una atmésfera que permite muchos comportamientos que no son siempre
artisticos o culturales. Por esas caracteristicas, me senti muy comoda en este
espacio durante las primeras exploraciones. Dada su intensa oferta cultural, era
necesario buscar lugares sin grupos que utilizaran cabinas de sonido para am-
plificar sus trabajos: esa era la Unica particularidad que nos molestaba del lugar.
Por lo demas, podria decir que la recepcion por parte de los transelntes era, en
general, muy generosa, receptiva y amable. Tuvimos toda clase de respuestas,
pero la mayoria estaban dentro de una logica de respeto y hasta disfrute por
las acciones que se ejecutaban. Existe un alto nivel de colaboraciéon y poca indi-
ferencia por parte de las personas que transitan por esta via. Varias mujeres se
preocupaban frente a mis actos y lo manifestaban, pero siempre de una forma
muy afable y carifiosa.

Esto no ocurria en otras zonas de la ciudad, como por ejemplo en el barrio
Restrepo y sobre la Avenida 1° de Mayo (muy cerca uno de la otra). Estos luga-
res, hacia el suroriente de la ciudad, son zonas comerciales y de estratos bajos
y medios. Alli nos sorprendia la incomodidad que generdbamos; las personas

casi siempre se ponian muy nerviosas con nuestra presencia. En alguna ocasién,
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sobre la 1° de Mayo, cerca de un paradero de bus, trabajaba una secuencia, la
estaba limpiando. Senti que las mujeres que estaban en el paradero se pusie-
ron tensas, pero no me desconcentrd: en algin momento pensé que era por
otra cosa. Finalmente, ellas comenzaron a llamar a un par de policias que se
encontraban del otro lado de la avenida. Esto me molesté mucho, les dije que,
si estaban tan incomodas conmigo, por qué no me interpelaban o intentaban
detenerme. Les reclamé por no dirigirse a mi, que me tenia a escasos cinco me-
tros, y si a los policias que estaban a mas de treinta. Un hombre, en tono conci-
liador, me dijo que entendiera, pues “nuestra ciudad es un lugar muy inseguro
y no se atrevian a hablarme, pues no sabian cdmo iba a reaccionar”. Este fue
el acontecimiento mas fuerte en estas calles. Efectivamente, las personas que
transitan por ahi no tienen tanta receptividad y si mucho miedo. Es entendible:
son zonas que, como la mayoria de la ciudad, estan fuertemente normatizadas,
alienadas, automatizadas y programadas para no hacer mas que lo impuesto y
formateado y, ademas, desconfiar de todo. Sin embargo, hubo otros lugares que
permitieron que yo trabajara con cierta tranquilidad, como por ejemplo frente
a la Plaza de Mercado del barrio Restrepo. Las personas que pasaban por ese
lugar, que queda en la misma zona que el descrito anteriormente, fueron mas
respetuosas con mis acciones y menos miedosas. Algunas veces que trabajamos
alli, mi rodearon algunas nifias y nifos. Como hemos comprobado en otras oca-
siones, cuando aparecen infantes la atmésfera se torna muy ludica y divertida.
Las nifias siempre se divierten con mis acciones, intentan imitarme y seguirme
muy, muy de cerca. Esto hace que el resto de la poblacion también se sumerja en
una atmosfera de juego.

Otro tipo de comportamiento fue bastante molesto. Alguna vez pasamos
toda la secuencia en una zona llamada Park Way. Por su nombre ya se podria
imaginar la lectora que es un lugar de clase social medio-alta y alta. Alli, al rea-
lizar partes de la secuencia donde la relacion con el transelinte es muy impor-
tante, las personas que pasaban cerca de mi no solo rechazaban mis estimulos,
sino que me mostraban ciertos gestos y expresiones que me hacian sentir des-
preciada y hasta humillada. La frialdad de varias de las reacciones desperto en
mi un sentimiento de resentimiento por aquellos que econdmicamente parecen

tener la vida solucionada, como si esto les diera el poder de comportarse de for-
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ma despectiva y arrogante con quien creen que no tiene tanto como ellos. Sali
bastante desmotivada de aquel ensayo.

Como lo hemos dicho en otros enlaces (Espacio publico como ambiente en
la formacion en artes escénicas) y como la literatura sobre lo urbano advier-
te, la ciudad no es una: la ciudad es una red de lugares con comportamientos
diametralmente opuestos. Esto fue para nosotras completamente evidente en
este proceso. Tanto asi que, de acuerdo con lo que queriamos buscar o traba-
jar, en algunas ocasiones, escogiamos el lugar y el horario. Si necesitdbamos
concentracién y mucha calma, sabiamos que ni la noche ni los lugares cercanos
al comercio nos funcionarian. Pero si, por el contrario, necesitabamos mucha
interacciéon y comportamientos que nos pudieran sorprender, buscabamos el
comercio y las horas pico de transito, como la hora del almuerzo o el horario de
salida del trabajo.

Después de trabajar por un par de meses en las exploraciones narradas an-
teriormente, sentiamos que las practicas no solo podian ser secuencias de mo-
vimiento y capsulas. Después de algunas semanas sentimos la necesidad de tra-

bajar sobre el tema escogido: violencia contra las mujeres y feminismos.

Descubriendo(me) (en) mi(s) feminisma(s)

En los siguientes parrafos, quiero presentar mi postura frente a los temas de los
que trata la accién. Debo precisar que desde joven (16 afios) he compartidoy me
he relacionado con reflexiones acerca del feminismo. Esto tal vez se deba a que
mi aniversario es un 8 de marzo. Desde esa edad, varias teorias y posturas se han
incorporado a mi comportamiento y forma de ver el mundo. En los Gltimos cinco
afos, y por la creciente tercera ola feminista, mis referencias han aumentado,
sin embargo, cada dia me sorprende lo que las comparieras, hermanas, intelec-
tuales y artistas proponen frente al tema. No obstante, durante el proceso de
creacion no me relacioné con teorias, literatura o referencias intelectuales sobre
los feminismos. Creo que, intuitivamente, queria dejar que afloraran todas esas
informaciones y experiencias que habitan en mi. Las notas que enseguida haré

fueron escritas luego del estreno de la accion.
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Las reflexiones feministas que me han estremecido en los ultimos tiempos
tienen que ver con replantearse la identidad enmarcada en la palabra “mujer”.
Durante mi primer feminismo creia, luchaba y renegaba porque las mujeres no
teniamos el mismo espacio en la sociedad que los hombres, porque esta era in-
justa, discriminatoria, violenta, represiva con nosotras. Defendia la idea de que
las mujeres debiamos estar en el poder: no importaba cual, deberia ser una de
nosotras la que estuviera al mando. Mi primer giro al respecto fue gracias al texto
de Florence Thomas (2008: 205), quien afirmaba que “un cuerpo de mujer no me
dice nada”. Esa frase me hizo ver algo obvio para mi época, pero nuevo para mi;
ser mujer no es sinénimo de ser feminista. Esto me ayudé en las conversaciones
con mis amigas, familiares, vecinas y cercanas.

Otro gran giro dentro de mi ingenuo feminismo ocurre en las energéticas tie-
rras bahianas. Alli comparti con muchas feministas que, sobre todo, reivindican
el feminismo negro. Participé de sus luchas y entendi sus demandas. En varias
ocasiones yo era parte del problema. El hecho de ser una mujer “blanca” (por
comparacion de mi tono de piel con la mayoria de las mujeres que me rodeaban
en esta ciudad con predominio afrodescendiente) me excluia de la lucha, por
tener privilegios que ellas no tenian. Era apenas logico: el machismoy el racismo
de nuestras ciudades me daban a mi, en Salvador de Bahia, ciertas prerrogativas
que a mis compafieras soteropolitanas les habian sido negadas histéricamente.

No solo las teorias del feminismo negro (Bairros, 1995), abrieron mi compren-
sién sobre las diversas luchas de género: los estudios interseccionales fueron
otra ampliacion hacia la rica complejidad que los propositos feministas pueden
tener. Maria Lugones (2014: 15) enfatiza en este concepto, en tanto que los estu-
dios sobre el tema “han demostrado la exclusion histérica y tedrico practica de
las mujeres no-blancas de las luchas libertarias llevadas a cabo en el nombre
de la Mujer”. Esto, en nuestro continente, es una de las principales bases para
entender las luchas de los diferentes feminismos que se practican en el vasto

territorio. La chilena Julia Antivilo (2015: 58) afirma sobre el asunto que:

Una de las caracteristicas de la identidad cultural latinoamericana es la rela-
cién estrecha existente que hay en el vinculo de la raza y la clase. Si a este
maridaje sumamos el género, tenemos un tejido de discriminaciones que son
la cara de la feminizacion de la pobreza en toda la regién, y en todo el tercer

mundo, que cuenta con cifras alarmantes y en crecimiento.
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El concepto de Mujer se iba afinando cada vez mas en mis posturas y en mi
activismo. Reconoci mi lugar, por ser abyayalera, andina, de extraccién obreray
popular. Sentipensar (Fals Borda, 2015) mi lucha como algo particular, especifi-
co, localizado y dentro de una marcada interseccién, fortalecia mi pertenencia a
Abya Yala. Esa geopolitica abrié una nueva marca dentro de mi feminismo.

En busca de las teorias decoloniales y fascinada por este nuevo campo epis-
temoldgico, me entusiasmaba con las lecturas de los textos de Anibal Quijano,
Enrique Dussel, Boaventura de Sousa Santos, Leopoldo Zea, Orlando Fals Borda
y otros tantos. Pero después de leer a las feministas Maria Lugones, Yuderkys
Espinosa, Breny Mendoza, Ochy Curiel, Silvia Rivera Cusicanqui, y otras mas, en-
tendi el porqué de la incongruencia de los hombres mas cercanos a nosotras,
pensando en lo micro, y comprendi una de las grandes trampas de este siste-
ma-mundo para con nosotras, ya en lo macro.

Maria Lugones (2014: 13) al preocuparse por la “indiferencia que los hombres
muestran hacia la violencia que sistematicamente se infringen sobre las mujeres

[...]” fue la llave maestra:

[Oyéreonké] Oyewumi nota que la introduccion del sistema de género occi-
dental fue aceptada por los machos yoruba, quienes asi se hicieron cémplices,
confabularon con la inferiorizacién de las anahembras [termino que se refiere
al ser humano con sexo femenino]. Por lo tanto, cuando pensamos en la indife-
rencia de los hombres no-blancos a la violencia contra las mujeres no-blancas,
podemos comenzar a comprender parte de lo que sucede a través de la colabo-
racién entre anamachos y colonizadores occidentales contra las anahembras
(Lugones, 2014: 28).

Esto me ayudd de nuevo, en lo macroy en lo micro, en lo publicoy en lo priva-
do, en lo laboral y en lo afectivo. Comencemos por lo aparentemente simple, lo
micro, lo privado, lo afectivo. La mayoria de mis compafieros sentimentales han
sido hombres con posturas de izquierda, militantes de partidos progresistas, co-
munistas y hasta trotskistas. Todos ellos entendian, segiin decian, el (los) femi-
nismo(s). Pero ninguno de ellos lograba sacarse de encima los vicios patriarcales
de la posesion, y su efectiva manifestacion; los celos. Ademas, practicaban otras
conductas machistas como asumir mivoz, decidir por mi, responsabilizarme por
todos los aspectos que estaban relacionados al cuidado y hasta convencerme

(temporalmente) de lo importante y esencial de la maternidad. Al entender la
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traiciéon descrita por Maria Lugones, el comportamiento de mis parejas senti-
mentales se tradujo en un entendimiento que, en algunos casos, ayudo a cons-
truir relaciones mas sanas y con menos dafios, tanto para ellos como para mi. En
otros casos, las violencias continuaron apareciendo bajo un manto de hipécrita
sutileza que yo, por lo mismo, demoraba en entender.

Ya en lo macro, lo publicoy lo laboral ese mismo entendimiento fue un pode-
roso argumento para resistir y combatir las violencias que en mi caso, y por mis
condiciones de clase y raza, son tan sutiles que parecen imperceptibles, pero
que su continua practica violenta de forma contundente nuestras (mi) existen-
cias. Advertir estas violencias también fue importante para mi practica investiga-
tiva: eso hizo que valorara ain mas el trabajo en el espacio publico.

El transito entre mis luchas feministas y mi voluntad de crear en la calle hace
evidente “un yo que conecta la esfera privada con el espacio publico, un yo pro-
yectado a la comunidad, un yo con proyeccién estética. En resumen, un yo que
retoma el lema feminista de “lo personal es politico””, como lo describe Julia
Antivilo (2015: 192) al mapear los procesos artisticos de las mujeres en Abya Yala.
Ella afirma que el espacio publico es el lugar escogido por las artistas de la re-
gion, dado que este funciona para colocar en evidencia todas aquellas violencias
que aparecen en los espacios privados y todas aquellas opresiones que no alcan-
zan a ser percibidas como comunes y asi, generalizadas.

En sintesis, es en el espacio publico donde principalmente las artistas elegirian
para usar su cuerpo como medio y metafora social y personal. Con ello, cada

performance es una accién politica-reflexiva para concientizar que los proble-

mas individuales tienen una raiz social y cultural (151).

Un udltimo componente que ha marcado mi feminismo por estas épocas fue
la compresion tardia de la maxima de Simone de Beauvoir (1987: 109): “No se
nace mujer: se llega a serlo”. Entender que “mujer” es una categoria construida
e impuesta a cierto tipo de humanos, desequilibré el marco en el que mis luchas
se encontraban. Ese desequilibrio fue acentuado con las ampliaciones por parte
de otras teodricas, como Judith Butler (2007: 46) quien cuestiona las luchas fe-
ministas, afirmando que “Recientemente, esta concepcién predominante de la

relacién entre la teoria feminista y la politica ha puesto en tela de juicio desde
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dentro del discurso feminista. El tema de las mujeres ya no se ve en términos
estables o permanentes”.

Lo anterior me present6 otro camino de lucha en el que es necesario bus-
car estrategias para desmarcarse de la impuesta categoria de “mujer”, para asi
transitar por otras que no estén limitadas por lo bioldégico como Unico factor que
determina la existencia, ademas de encontrar coherencia y estabilidad en la ma-
triz heterosexual (Butler, 2007: 48) que somete, restringe y limita las relaciones
humanas.

Con esta comprension, los feminismos de Abya Yala cobraron mayor relevan-
cia para mi. Pues esta idea de ser mujer es impuesta en la colonizacién, como lo
afirma Maria Lugones (2014: 27): “La asociacion colonial entre anatomia y géne-
ro es parte de la oposicion binaria y jerarquica, central a la dominacion de las
anahembras introducida por la colonia”. Esto contintia marcando la violencia de
género que en el territorio auin se sufre y que permite el ocultamiento de saberes
ancestrales, la negacion a la participacion social y politica de todos aquellos se-
res que no estan dentro de la categoria “hombre” (macho, heterosexual, blanco
y burgués), y las agresiones, de todo tipo, a los mismos seres excluidos por esa
categoria. Asi, “Para las mujeres, la colonizacién fue un proceso dual de inferio-
rizacién racial y subordinacién de género. Uno de los primeros logros del estado
colonial fue la creacién de “mujeres” como categoria” (Lugones, 2014: 28).

Este Gltimo giro, que cuestiona al sujeto representado en las luchas feminis-
tas, llegd después de terminar el proceso de creacion por el que pasé. Como se
puede ver en la accion creada y relatada en las paginas venideras, nunca cues-
tioné el concepto de “mujer” elaborado por este sistema-mundo. Con una pers-
pectiva antipatriarcal, interseccional y decolonial, que se movia bajo mi piel,
creé situaciones, personajes, discursos y acciones que reclaman por el papel de
las “mujeres” en estas sociedades. Eso quiere decir que acepté la idea de mu-
jer, bioldgica y genética, impuesta por el orden colonial, capitalista y neoliberal.
Me encontré en el mismo lugar que Maria Lugones (2014: 22) le reclama a las
teorias sobre la decolonialidad elaboradas por Quijano, que “entiende al sexo
como atributos biolégicos que llegan a ser elaborados como categorias sociales.
Contrasta el sexo como fenotipo, el cual no incluye atributos biolégicos de dife-

renciacion. [...] para Quijano, el sexo parece ser incuestionablemente biolégico”.
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Desde esta perspectiva, mi trabajo perpetuaria el engafio montado por el es-
tado colonial, patriarcal y neoliberal, dado que mantengo un discurso feminista
que contintia preso en la trampa del binarismo, como critica Judith Butler (2007:
285). Pero ;como dejar de pensar en el binarismo hombre/mujer cuando toda
persona que la sociedad determina “mujer” es victima sistematica de violencias
y opresiones? ;Como dejar de pensar en luchas que exijan politicas que protejan
y otorguen espacios a aquellas que sufren las desigualdades, las exclusiones y
las indiferencias de este mundo capitalista y patriarcal? ;En dénde y en qué mo-
mento dirigir el foco de lucha hacia la construccién de nuevas identidades de
lo femenino, cuando la impuesta por este sistema-mundo es asesinada a cada
minuto? ;Seria mejor pensar las luchas en progresivo, rescatando a las humanas
que sufren la violencia de género, colocando respeto por esas vidas, valorando-
las, para asi, después, salir de la marca, de la categoria hombre/mujer?

Tal vez, y como afirma Butler (2007: 68), “Quizas una coalicion tiene que ad-
mitir sus contradicciones antes de comenzar a actuar conservando intactas”,
puesto que el feminismo es una multiplicidad subversiva, como también propo-
ne la tedrica estadounidense.

Con todo, sigo pensando que, a pesar de tener conciencia sobre la impor-
tancia de creary luchar por otras identidades fuera del patrén heteronormativo
y biolégico, es necesario pensarse en identificaciones que ni siquiera alcanzan
a estar determinadas por las categorias sistémicas existentes. Asi, vuelvo a la
teoria interseccional y a las reflexiones realizadas por Maria Lugones (2014: 21)
cuando advierte que “en la interseccién entre ‘mujer’ y ‘negro’ hay una ausencia
donde deberia estar la mujer negra precisamente porque ni ‘mujer’ ni ‘negro’ la
incluyen. La interseccion nos muestra el vacio”. Ese vacio necesita de presencia,
de corporalidad y de representacién. Ese vacio, aunque es advertido por Butler,
en tanto que extrafia las dimensiones de raza y clase en la categoria “mujer”,
no llega a ser determinante en la representatividad exigida por los discursos
feministas descritos por ella. Su contexto no alcanza a atender las demandas
de estos estados nuestros, montados sobre la colonialidad en donde aun, his-
téricamente “las hembras no-blancas eran consideradas animales en el sentido
profundo de ser seres “sin género”, marcadas sexualmente como hembras, pero

sin las caracteristicas de la feminidad” (Lugones, 2014: 36).
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Si bien luchar por y desde la categoria impuesta de “mujer” puede presen-
tarse como una contradiccion, la solucién no estaria en negar completamente
esta identidad, sino especificar el foco de atencién en aquellas que, aunque no
estén contempladas enteramente en esa inscripcién, sufren las violencias que la
misma identidad representa.

Para la accidn teatral creada, esa identidad configurada a medias por el es-
tado para asi garantizar su desproteccién, falta de garantias sociales, politicas
y economicas, se presenta como subjetividad que requiere visibilidad. De esta
forma, representarlas en el juego teatral se convierte en una postura artistica y
est/ética, entendiendo que “la representacion es también un procedimiento que
posibilita las simbolizaciones de los otros invisibilizados por presencias totali-
zadoras”, analizado esto, por lleana Diéguez (2014: 187) cuando plantea que lo
teatral debe superar la crisis de la representacion y, en cambio, poner el acento
en la crisis de los representados.

Coloco, entonces, el acento ahi: en aquellas que han sido violentadas por estar
tan lejos, pero incrustadas a la fuerza, en la categoria Mujer, por ser algo mucho
menos que Mujery, aln con mayor agresion, ni siquiera llegan a ser representadas
en la escena ni en las politicas estatales. Me ubico en una arista de algun feminis-
mo, que insista con el fin de toda violencia producto de la herida colonial de gé-
nero. Un feminismo que va mas alla de mi yo, y que opta por colocar en el espacio
publico, en la escena representativa, las demandas de aquellas que histéricamen-
te han cargado con todas las violencias posibles, creadas por un patrén moderno,
heteropatriarcal, colonial y capitalista, que va restando privilegios a las que relega
de su identidad hegemonica y que, al mismo tiempo, compra conciencias que se
esfuercen por parecerse cada dia mas al implantado modelo Unico.

Mi feminismo, entonces, se localiza en Abya Yala y se contextualiza con las
diversas luchas que las poblaciones de este territorio encarnamos. La diversidad
no es un capricho de la contemporaneidad sino una necesaria forma de enten-
der este planeta que, desde su naturaleza, nos demuestra que lo Unico, lo igual,
lo universal, no es solo un gran error sino una imposibilidad terrenal, y por con-
siguiente humana.

Mi feminismo quiere ir mas alla de la denuncia de las opresiones, injusticias

y desigualdades, tanto coloniales como neoliberales, para buscar el reconoci-
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miento y empoderamiento de sabidurias ancestrales. Si, las hembras de estas
tierras fueron traicionadas por los machos que, a su vez, fueron obligados a asu-
mir la sociedad colonial y patriarcal. Desde ahi, fuimos responsables por cuidar,
salvaguardar y continuar transmitiendo los saberes que los machos abandona-
ron. Asi, las que fuimos denominadas mujeres guardamos un conocimiento que
esta sociedad se negd (y se niega) a reconocer y, en cambio, obligd a ocultarlo,
despreciarlo y matarlo.

También, quiero un feminismo que tenga una actitud renovadora y proposi-
tiva, que invente o reinterprete otras formas de existencia, que nos dé alterna-
tivas para combatir y abandonar comportamientos insertos en nuestras formas
de viviry de relacionarnos que nos causan profundos dafos, tanto en lo publico
como en lo privado. Un feminismo que (re)ensefie a amar y cuidar como princi-
pio de estado, como orden politico y como estructura social.

Ando un feminismo que quiere equilibrar este barco llamado Tierra, que has-
ta ahora ha sido un mundo obligado a identificarse con la guerra, la fuerza, la
destruccion, la certeza, la rectitud, lo rigido, la acumulacién, la pertenencia. Por
enraizarse solo en la proa, ha despreciado y olvidando el cuidado, la diversidad,
la diferencia, la ondulacidn, la flexibilidad, la duda, la suavidad, el desapego, la
autonomia. “Vuela torcida la humanidad, pajaro de un ala sola” (Galeano, 2009:
74). Este feminismo nuestro invita a la popa, no para abandonar la proa sino
para equilibrar. De esa forma convida a disfrutar el transito entre una puntay la
otra. No solo se satisface quien llega a popa, sino quien se queda por el camino.
Es gracias a estas personas que podemos librarnos de la obsesién por lo dual,
lo binario, lo dicotomico, y también es gracias a ellas que el barco podra estar

equilibrado sobre la mar ondulante, nunca quieta y siempre impredecible.

Tentativas para una interseccionalidad teatral

En consonancia con esos feminismos descritos anteriormente, busqué trabajar
sobre algunos roles o personajes que representaran diferentes intersecciones
del conjunto mujeres. Yo no queria que el trabajo, por ser hecho en la ciudad,

hablara de lo que significa ser mujer urbana, que es basicamente mi experiencia.
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Asi, propuse cuatro tipos que, para el momento inicial de la creacioén, los llama-
mos asi:

« Lacampesina: Arrastraria una violencia mas aceptada, de casa. Ella con-

siente el maltrato y le parece natural.

« La matrona: Mujer de colores y ritmos costeros, del litoral. Abierta y sin

problema de decir lo que piensa.

« Laempoderada: Esta representaria a la mujer de ciudad que tiene nocién

de las violencias que las sociedades infringen contra las mujeres.

«  Omaira: Mujer joven, débil, fragil, ingenua, a quien han engafado siste-

maticamente.

Junto con este grupo de mujeres, también propuse una imagen-personaje,
una vulva. La vulva apareceria por la necesidad de des-cubrir la parte del cuerpo
femenino que mas se esconde y la que mas sufre violencias. Esta vulva (o chimba,
como es llamada en Colombia) saldria a las calles con energia de duende, saltan-

do, gritando, brincando de andén en andén, pidiendo respeto, amor y cuidado.

Ellas

En la mayoria de las exploraciones de cada una de estas mujeres, empezabamos
siempre con la pregunta de la accion: ;Qué saldra a hacer la campesina, la ma-
trona, laempoderada, Omaira? Casi siempre, antes de llegar al ensayo, a la calle,
predisponiamos una accién, Entonces saliamos con vestuarios, objetos, textos o
imagenes que motivaran mi bisqueda. En cada ensayo explorabamos cada uno
de estos roles. Era posible que trabajaramos un solo tipo durante varios ensa-
yos, lo dejdramos descansar por algunos encuentros y lo volviéramos a retomar
ensayos después.

A continuacién, me permito narrar las exploraciones tanto practicas como

teoricasy literarias que acomparian a cada una de estas mujeres.

La Campesina: Florinda

Con la campesina no hubo mucho rodeo: decidimos rapidamente que tejeria. En
la primera salida, fui a la calle a tejer una trenza con tres tiras que colgaba de las

estructuras urbanas: una de un poste de luz, la otra de un arbol y la tercera de
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alguna sefal de transito. En los siguientes ensayos continuamos explorando esa
accion. Siempre encontramos donde amarrar estas tiras. Durante la exploracién,
improvisé diferentes textos que la campesina le dirigia a los transeuntes.

Cuando iniciamos este proceso de creacion, yo acababa de llegar de un viaje
a Ecuador. Alli, ademas de estar en Quito realizando los Laboratorios Teatrales
Callejeros, visité otros pueblos cercanos a la capital. Escuchar a las mujeres in-
digenas que cultivan la tierra y venden sus productos por las calles, en los buses
y en los mercados, influencié profundamente este personaje, no solamente en
su forma (entonacién de la voz, expresiones culturales, gestos tanto en los mo-
vimientos como en la voz) sino en el tipo de relacidon que tenian con las personas
desconocidas. Esa tranquilidad, carifio y mucha humildad, al mismo tiempo que
cierta picardiay sabiduria para con quién las trataba, quedé registrado en mi cuer-
po. Por ahi fueron naciendo las palabras y calidad de las acciones de Florinda,
como fue llamada después, que bebi6 no solo de las formas de las mujeres que
cultivan la tierra, las campesinas, sino también de las indigenas pues, en nuestras
tierras andinas, en muchas poblaciones este maridaje es preponderante: muchas
de nuestras campesinas también son indigenas o, mejor dicho, muchas poblacio-
nes indigenas andinas se sustentan a partir del cultivo y el trabajo agrario.

Figura 4 - Maria Fernanda S. Bonilla interpretando a Florinda en la Av. 7°,
Bogota
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Nos demoramos varios ensayos concretando esos dialogos, pero finalmente
se definieron a partir de narraciones en primera persona, sobre violencia domés-
tica y laboral, contadas con cierta humildad, con aceptacioén, sin culpa ni queja.
Florinda inicia tejiendo su trenza y pidiéndole a las transelntes que la ayuden a
terminar el trabajo en el menor tiempo posible, pues debe volver muy rapido a
la casa para hacerle la comida al Chepe, su marido, y a sus guambitos® (hijos).
Durante esa accidn (tejer) va contando a quien la ayuda y a quienes observa, a
lo que la obliga Chepey el Patrén (jefe de la fabrica para la que teje la trenza).

Reiteradamente pregunta, ya afirmando, si la vida tiene que ser asi. “El pa-
trén me da tres pesos por la trenza, eso no alcanza ni pa “los buses de mi casa al
trabajo, pero ;qué lo voy hacer? Nada ;cierto?” (Bonilla, s.d.). Florinda evidencia
las tres grandes minorias de las que forman parte las indigenas: la de las muje-
res, la de los indios y la de los trabajadores explotados. Asi lo sustenta la investi-
gadora mexicana Marcela Lagarde y de los Rios (2014: 108), afirmando que “Las
indigenas estan sometidas a una triple opresién que se genera en tres formas de
adscripcién sociales y culturales, cada una de las cuales es opresiva; se trata de
la opresidn genérica, la opresion clasista y la opresién étnica”.

Florinda no solo describe la explotacién laboral que sufre: también narra,
jocosamente, la penuria del trabajo doméstico, o mejor nombrado “servicio fa-
miliar obligatorio” (Antivilo, 2015: 45). Ella habla de lo que le dice Chepe, de lo
que dia a dia debe hacer en la casa y algo de su relacién con sus hijos. Continda
evidenciado lo rutinario y esclavista de su vivir. Al preguntarle a los transeun-
tes ;qué otra cosa puede hacer?, en varias ocasiones las personas le responden
“deje a Chepe”, “no siga con ese hombre”, “deje de limpiar y salga mas”, pero ella
les responde con el mismo ciclo que mantiene a las mujeres bajo el yugo del ma-
rido, del hogar y de los hijos. “;Quién va a alimentar a los hijos sino soy yo, quien
va a limpiar la casa si no soy yo?”. Ya Simone de Beauvoir (1987: 230) describia

esta rutina que encadena a las mujeres a las labores del hogar y la crianza.

Hay pocas tareas mas emparentadas con el suplicio de Sisifo que las del ama de
casa; dia tras dia, es preciso lavar los platos, quitar el polvo a los muebles y repa-
sar la ropa; y mafiana todo eso volverd a estar sucio, polvoriento y roto. El ama

de casa se consume sin cambiar de lugar; no hace nada: perpetta solamente el

24 Personade edad corta. Expresion de los pueblos originarios del centro sur de Colombia, departamento del Huila.
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presente; no tiene la impresién de conquistar un Bien positivo, sino de luchar

indefinidamente contra el Mal. Es una lucha que se renueva todos los dias.

Florinda termina de tejer su trenza y sale apurada para alcanzar a llegar tem-
prano a su casa, sin darle nunca la razén a las propuestas, que algunas veces
aparecen, sobre cambiar su vida. Ella acepta la subyugacion, las violencias y el

lugar dado en este mundo.

La matrona: Francia

Con la matrona, ensayamos canciones del pacifico colombiano y formas de ca-
minar donde la cadera tuviera amplios movimientos. En uno de los ensayos de-
cidimos que esta deberia vender fruta, como es normal en nuestras ciudades.
Casi siempre, son las poblaciones desplazadas de la zona pacifica quienes llegan
a la capital a vender fruta en la calle. En ese ensayo compramos una papaya, por
azar. Durante la exploracién, salié una frase muy tipica de nuestra zona, “dar
papaya”. Esta significa que es mejor no exponerse o no realizar alguna accién
0 comportamiento que pueda poner en riesgo a la persona. Esta expresion, en
el caso de las mujeres es muy repetitiva, todas nosotras crecimos con esa frase.
Nuestras abuelas y madres nos pedian “no dar papaya”, esto es “no exponer-
se”. Asi, ponerse una falda corta, un escote, andar sola por las calles, hablarles
a hombres desconocidos era “dar papaya”. La matrona, entonces, decidié dar
papaya, sin temor, sin penay con valentia.

La papaya en varios paises de Abya Yala (Colombia, México, Cuba, Venezuela,
Ecuador) también significa vulva o vagina. Nos aprovechamos de esta metafora
para juntar la imagen de la papaya abierta, recién cortada, con la de una vulva.
Esto gener6 mas picardia en esta mujer y también, en la relacién que entablé
con los transelntes.

Durante varias improvisaciones salieron mas frases y relaciones con quienes
recibian un trozo de la papaya que estaba siendo dada. La matrona le insiste a
cada hombre, que toma un pedazo de la fruta, a aceptarla solo porque ella se la
ofrece, no hay duda que él la puede tomar. Intentamos hacer una metafora entre
la aceptacion de un acto sexual consentido y uno que no lo es. Francia dice “;tu

entiendes que yo te estoy dando la papaya y que por eso te la puedes comer?
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No te la comes porque a ti se te dio la gana, te la comes porque yo te la ofrezco”
(Bonilla, s.d.).

En el tiempo en el que hemos hecho esta accién, Francia ha incorporado
otros discursos, ha profundizado en la relacién sexual, usando como metaforas
las frutas para hablar de otros temas, como por ejemplo la homosexualidad. Asi
como se entiende en nuestros paises que la papaya puede representar una vul-
va, también se relaciona a la banana con el pene. Durante las improvisaciones,
era posible que la gente no aceptara la fruta. Cuando esto ocurria con hombres,
Francia les preguntaba si preferian la banana, intentado hacer énfasis en el do-
ble sentido (banana/pene). Hasta ahora ninguno ha dicho que si, por eso esta
mujer insiste que no debe haber problema, que la banana también es deliciosa,
e invita a los hombres a que coman banana y digan, sin temor, que les gusta.
Juega con la posibilidad de la diversidad, dice que a ella le gusta de todo, papa-
ya, bananay que, viviendo en un territorio tan diverso, es muy triste solo comer
una cosa o la otra.

Otro tema del que ha venido hablando Francia es sobre el reconocimiento de
saberes ancestrales. Este tema salié por una intervencion que realizamos dentro
de un encuentro organizado por la Facultad de Artes - ASAB, de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas, en Bogotd. La accién se ejecuto en frente del
edificio de esta facultad. Alli Francia, al colocarse unos guantes plasticos para no

ensuciar la papaya, comenzé a lanzar textos que decian algo asi:

Me dijeron que debia tener normas, como les gustan a las personas que estan
en ese edificio. Porque o sino un sefior APA* me iba regafar. Y yo les dije, que
venga y me regaiie a ver si él sabe partir la papaya mejor que yo. Nadie de los
que estd alla adentro podria partir esta fruta tan perfecta como yo lo hago. Es
que yo si sé como se parte una papaya. Si me lo enseid mi mama, y a ella se
lo ensefld mi abuela, y a mi abuela, la bisabuela y asi hasta muy atras, atras,
atras. Ellos no saben nada de eso. Pero claro, si yo entro a ese edificio, en el
caso que me dejen entrar, me miran feo, asi yo sea la que mejor sabe partir la

papaya. (Bonilla, s.d.)

Esta mujer tiene tanta valentia y sinceridad atrevida, producto de la imagen

que tengo de las mujeres afrodescendientes, no solo de las colombianas, sino

25  Serefiere al estilo de publicaciones de la American Psychological Association (APA).
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sobre todo de las bahianas. Son ellas quienes me acompafan cuando interpreto
a Francia. Durante el tiempo en que estuve viviendo en El Salvador, no dejé de
admirar a esta figura representativa de esta ciudad, las bahianas. No solo como
elemento estético completamente atractivo, para turistas y visitantes, sino por
ver, experimentar y sentir como su fuerza espiritual, social y politica se ejercia sin
titubeos en terreiros de candonblé y en otras zonas de la ciudad. El investigador
brasilefio Marcos Uzel (2012: 187), argumenta este comportamiento y rol social
de las afrodescendientes brasilefias producto de un transito y lucha histérica

frente a la colonia:

A lo largo del proceso de formacién del pueblo brasilefio, marcado por la ten-
sion del prejuicio racial, las mujeres negras consolidaron su importancia his-
térica como transmisoras de conocimientos, guardianas de la memoria, men-
sajeras, lideres (religiosas, politicas) y agentes de sustento econémico de la
familia, ademas de la presencia marcante en las acciones de performance del

cuerpo, importantes en la preservacién identitaria.

Figura 5 - Maria Fernanda S. Bonilla interpretando a Francia en frente de la
Facultad de Artes - ASAB, de la Universidad Distrital Francisco José del Caldas,
Bogota.

Fotégrafo: Andrés Erazo, 2018.
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Yo me deleito con los comportamientos y formas de relacionarse de mis ami-
gas soteropolitanas. Me atrae esa fuerza, decision y, ain mas, ese orgullo por sus
raices e historias. Uzel (2012: 46), al investigar a la mujer negra a partir del es-
pectaculo “Cabaré da rrrrraga” del Bando de Teatro Olodum, describe uno de los
personajes de la obra que define muy bien mi imagen sobre las mujeres bahia-
nas. “En la fusién del género con la raza, este derecho defendido por la actriz es
acompafado por la autoestima elevada, enfatizada en el orgullo de la aparien-
cia fisica y de la herencia cultural africana. Su forma de hablar reacciona contra
el estereotipo de la negra sexualizada al servicio de los fetiches del blanco”.

Sin embargo, no podemos olvidar que esa fuerza con la que las mujeres ne-
gras se relacionan viene de una marca colonial que las hirié hasta nuestros dias.
Maria Lugones (2014: 37) presenta investigaciones que demuestran las infinitas
violencias que las esclavas negras debian sufrir, muchos de estos crimenes pasa-
ban por la negacién de la categoria mujer, “[...] las hembras esclavas no estaban
vistas ni como fragiles ni como débiles”. Asi, se las sometia a largas, pesadas y
tortuosas jornadas laborales igual que a los hombres esclavos, con el agravante
de que estas mujeres también sufrian violencias sexuales.

Esa fortaleza que yo admiro hoy de las afrodescendientes es producto de una
historia de humillaciones, suplicios y hostilidades que este pueblo ain carga,
pero que les permitié sobrevivir a siglos de opresién y muerte. Estds mujeres
han heredado tanto esta fortaleza como un conocimiento que necesita espacioy
valoracion. “Las mujeres sabemos que sabemos, la ignorancia no hace parte de
nuestras tradiciones”, afirma Juanita Lépez Garcia, Runixa Ngiigua, del pueblo
chocholteca que habita en México (Gallardo, 2015: 64). Francia lo sabe, se enor-
gullece de saberlo y serlo: por eso, sin miedo, reclama el espacio publico como

lugar en donde “se le da la gana de dar papaya”.

La empoderada; Jineth B

Las exploraciones con la mujer empoderada fueron mas confusas. No encontra-
bamos una accién que nos complaciera. Realicé varias secuencias de movimien-
tos con el vestuario clasico de una mujer de oficina, es decir, con falda corta,

camisay tacones. En las improvisaciones no dejaba de salir un aire de seduccion.
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En alguna de las exploraciones decidimos que esta mujer tendria muchos pan-
tys y que la accién seria quitarse uno por uno por debajo de la falda. La reaccion
de las personas que estaban en ese lugar fue muy fuerte. Los hombres morbo-
seaban con mucha insistencia, pero de lejos. Los comentarios que ellos escupian
eran lujuriosos y soterradamente violentos. La atmésfera se tensioné. Un par de
chicas que estaban observando la accion se preocuparon bastante, no aguanta-
ron y valientemente se acercaron hasta mi para detener lo que estaba haciendo,
me jalaron hasta una orilla de la calle, me subieron la ropa y me suplicaron que
no lo hiciera mas, me decian que estaba poniéndome en peligro. Esa accién fue
descartada esa misma noche. Sin embargo, no abandonamos la idea de la seduc-
cion. Entonces realizamos otros ensayos, esta vez con condones. Esto parecio ser
menos agresivo, pero si intimidante. Finalmente concretamos decir un texto del
autor Eduardo Galeano sobre la desigualdad entre hombres y mujeres, mientras
inflaba condones llenos de confetis que explotaba al finalizar el texto.

Decidimos decir esas lineas dos veces: una primera vez, de forma muy se-
ductora, susurraday dirigida a hombres especificos que pasan cerca; la segunda
vez se dice con voz muy alta y un tono de protesta e indignacién, pero con movi-
mientos seductores y provocadores con los condones.

La primera vez que se dice el texto, genera mucha curiosidad, algo jocosa,
a las personas que observan pero que no escuchan lo que digo. Por su parte,
los hombres a los que escojo para susurrarles el texto se debaten entre querer
coquetearme, también, o comportarse politicamente correctos, es decir, tratar-
me con “respeto”. El escarnio publico al que los someto no es para menos: una
mujer con un vestuario muy llamativo, que infla condones y se acerca de forma
seductora a los hombres, hasta ahora ha sido aceptada con respeto y, me atrevo
a decir, con algo de miedo. Es posible que esto se deba al poder que representa
cierta figura femenina que encarna publicamente una sensualidad. “El cuerpo
de las mujeres es un cuerpo sujeto y, ellas encuentran fundamento a su some-
timiento en sus cuerpos, pero también su cuerpo y su sexualidad son el nucleo
de sus poderes”, asi argumenta Marcela Lagarde (2014: 200) este tipo de relacion
con la feminidad que intento describir y que he sentido durante la accién mien-
tras estoy en este rol. Marcela continta con la explicacién, sustentando que la

sexualidad y sensualidad de las mujeres les ha abierto ciertos espacios de poder.
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En la opresion tiene las armas de su cuerpo, de su sexualidad y de su subjeti-
vidad para intercambiar y negociar, con los hombres y con otras mujeres en la
sociedad. Con ese poder logra, ain en condiciones de sujecién desfavorables,
la sobrevivencia, un lugar en el Estado y en la cultura, y una muy particular

concepcion del mundo y de si misma (201).

Figura 6 - Maria Fernanda S. Bonilla interpretando a Jineth B. en frente de la
Facultad de Artes — ASAB, de la Universidad Distrital Francisco José del Caldas,
Bogota.

Fotografo: Andrés Erazo, 2018.

Ningliin hombre se ha atrevido siquiera a responder alguna palabra o pro-
poner algo mediante un gesto o frase. Muchos de ellos ni siquiera se atreven a
sostenerme la mirada. Otros, que ya han visto lo que estoy haciendo, salen de mi
paso, se alejan de mi, me esquivan.

Alguna vez le pregunté a un amigo sobre este personaje. El rapidamente me
respondio6 “;cual? ;la puta?”. Eso para mi fue, mas que sorprendente, revelador.
Como escribi al principio de esta parte, queriamos que Jineth B. representara un
tipo de mujer mas urbana, con mayores conocimientos de tipo académico. Pero
lo que ley6é mi amigo no fue nada de eso: para él era evidente que se trataba de
una prostituta. Eso fue lo que le ensefid esta sociedad, pues quienes se presen-

tan sensualesy eréticas no pueden ser sino las putas. Asi es sustentado también
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por Marcela: “El erotismo es el espacio vital reservado a un grupo menor de mu-
jeres ubicadas en el lado negativo del cosmos, en el mal, y son consideradas
por su definicién esencial erética como malas mujeres, se trata de las putas”
(Lagarde, 2014: 202).

De todas formas, no logro hacer esa conexiéon cuando estoy en esta parte,
pero si hago uso y abuso del poder que el erotismo manifiesto me da en la ca-
lle, en el espacio publico. Digo esos textos susurrados, con una lubricidad ven-
gativa, con las ganas de encarnar el mito de la vagina dentada, de la Patasola,
del espanto sensual y, al mismo tiempo, devorador de hombres. Asi, disfruto al
“hombre en su propia soledad, frente a si mismo, a su imagen de sujeto, rey de

la naturaleza, de la vida y de la sociedad, [que] se horroriza...” (Palma, 1986: 48).

La joven: Omaira

El trabajo con el personaje de Omaira, de la misma forma que con la mujer em-
poderada, también fue confuso. Este rol era inspirado en los miles de jovenes
que habitan nuestros barrios populares y sobre las cuales pesa una vida deses-
peranzadora, sin oportunidades académicas ni laborales. Lo que si las rodean
son las violencias machistas y patriarcales. A menudo se ven violentadas tanto
en sus hogares como en la vida social del barrio.

Clara trabajo por cuatro afios en una escuela publica de la localidad de
Usme, y yo trabajé para un proyecto de formacion artistica en la localidad de
Ciudad Bolivar. Estas son zonas periféricas de Bogotd, habitadas por personas
pobres y muy pobres. Continuamente nos sorprendia como las jévenes necesi-
taban buscar una pareja que lograra posicionarlas socialmente, para asi evitar
algunas violencias en lo publico y al interior de la familia, aunque en lo privado,
con sus parejas, tuvieran que soportar el doble. Ellas se encuentran dentro de
la etapa denominada por el patriarcalismo como seforitas. Se les trata con la
conciencia sobre elinicio de su ciclo reproductivo y se espera que encuentren un
hombre que asuma la responsabilidad de ensefiarles sobre la vida sexual, con el
fin de ser madres, mas no de disfrutar. Entonces, “la sefiorita es la mujer que, [...]
se mantiene a la espera del novio” (Lagarde, 2014: 450), pues es el novio quien,
bajo el catolicismo imperante en nuestras sociedades, podra usar su cuerpo con

la venia de la religion.
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Para estas chicas (de edades entre los 14 y 16 afios), después de pasar por
la escuela basica, la opcidn es ser madres y conseguir un marido bajo la trampa
del amor romantico, del principe azul. Ser madres les da un estatus social que
las protege de otro tipo de violencias, dado que “La reproduccién es la impronta
que ha definido hasta el presente al género femenino” (Lagarde, 2014: 381).

La imagen que estas jovenes nos producian era de una constante vulnera-
bilidad: a su alrededor no hay nada que las proteja o les dé alternativas de salir
de esa opresion que les reducia el mundo a tener hijos, solo para ponerlos como
escudo frente a una sociedad que, para ellas, solo tiene violencias, falta de opor-
tunidades e indiferencias. Sus destinos no les pertenecen, ni siquiera sus cuer-
pos, pues la lucha constante para no ser violentadas se normalizaba en cierto
momento de la vida, en donde los acosos, los abusos y las relaciones sexuales
sin consentimiento, se convierten en un comportamiento mas, dentro de lo co-
tidiano. Esta expropiacién es advertida por Franca Basaglia (1983: 35) cuando
afirma que “Si la mujer es naturaleza, su historia es la historia de su cuerpo, pero
de un cuerpo del cual, no es duefia porque sélo existe como objeto para otros, o
en funcion de otros, y en torno al cual se centra una vida que es la historia de una
expropiacién”. Las jovenes de Ciudad Bolivar y Usme representan fielmente una
sociedad que determina enteramente la vida de las mujeres, llena de imposicio-
nesy sin ninguna consideracién para ellas.

Este rol fue bautizado rapidamente con el nombre de Omaira, pues nos re-
cordaba a Omaira Sanchez, nifia victima de la tragedia de Armero®* quien, atrapa-
da por la lava, duré tres dias entre la vida y la muerte, suplicando que la salvaran
y engafiada por un estado que, por negligencia, no tomé las medidas necesarias
para detener la tragedia, y frente a una avasalladora y tecnoldgica prensa que
sorprendia con el morbo y la invasora presencia que trasmitia al mundo entero
la agonia de la nifia.

No sabiamos cdmo mostrar una joven débil sin caer en el patetismo. El tra-
bajo sobre secuencias corporales nos dio la via una vez mas. Probamos varias
formas de mostrar un cuerpo fragil, roto, quebrado, y asi logramos concretar

una secuencia de caidas y levantadas. Ir al suelo, desmayarse, levantarse, ca-

26 Desastre natural producto de la erupcion del volcan Nevado del Ruiz el miércoles 13 de noviembre de 1985,
afectando a los departamentos de Caldas y Tolima, Colombia.
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Figura 7 - Maria Fernanda S. Bonilla improvisando a Omaira en Avenida
Séptima con calle 27, Bogota.

Fotégrafa: Clara Angélica Contreras Camacho, 2017.

minar un poco y de nuevo caer, fue la accién encontrada para Omaira. Esta ac-
cion causé un fuerte impacto con las personas que transitaban cerca de mi. Al
verme en el suelo, se aproximaban para ayudarme a levantar. Intenté insertar
en la secuencia de movimientos aquellas intervenciones que los transelntes
tenian para conmigo. Al recibir sus manos, yo giraba sin soltarlas, como quien
baila con alguien. Varios transelntes se demoraban para entender que yo estaba
bien, otros entendian rdpidamente que se trataba de una accidn artistica y que
yo estaba sanay cuerda.

En principio, esta secuencia no tenia palabras ni sonidos. Después de un tra-
bajo de dramaturgia, donde jugamos con las palabras novio, no vio, vio, violador,
la secuencia tuvo una voz que denunciaba un novio que viold. Este es uno de los
abusos mas normalizados dentro de las jovenes, no solo de las de clases mar-
ginadas, sino también de las que provienen de clases privilegiadas. Este com-
portamiento pareciera ser “un estado semihipnético en las mujeres, logrado no
sélo por el violador, sino por la sociedad y su cultura de predominio y privilegios

masculinos y debilidad femenina” (Lagarde, 2014: 269). Buscamos que Omaira
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denunciara este abuso sin llantos, sin asombros, sin ataques sentimentales ni
reclamos exagerados. Con el mismo tono con que cuenta que su novio la vio-
16, podria describir alguna la receta de cocina. Queremos mantener esta suerte
de “serenidad” en el discurso, que revela la normalizacién de estas violencias,

como es analizado por Marcela Lagarde (2014: 269)

En muchas violaciones ni siquiera existe el sometimiento por la fuerza fisica,
no hay golpes; el abuso sucede sin necesidad de violencia fisica material. La
violencia de la violacion se encuentra en el sometimiento erotico agresivo de
la mujer, obtenido de antemano por las relaciones politicas entre los géneros,
por la ideologia machista de la superfuerza masculina y la consecuente debi-

lidad de la mujer.

Para esta parte del proceso, comenzamos a trabajar con Angela Rubiano,
quien se encarg6 del trabajo audiovisual para medios. Angela es parte de una
organizacién que lucha contra las violencias obstétricas. Ella nos sugirié tratar
ese tema con Omaira. Después de leer informes sobre el tema, introduje algunas
lineas que hablan sobre el embarazo después de una violacién y las siguientes
violaciones que debe sufrir una mujer, tanto en el momento de parir como du-
rante el proceso de gestacion. Eso nos ayudé a darle un cierre con mayor contun-
dencia a la parte de Omaira, que se diferenciaba de la picardia de Florinda, del
alborozo y comicidad de Francia y de la satirica sensualidad de Jineth B., por el
sino tragico con el que termina esta joven.

Segln Clara, la secuencia logré mayor motivaciéon y argumentacion, pero
perdié la relacién con los transelntes pues, como he dicho en otros textos, el
uso de la voz en la calle transforma mucho mas que los movimientos en condi-
ciones extra-cotidianas. Hablar a viva voz, en el espacio publico, transforma muy
rapidamente tanto a transelntes como a la atmosfera del lugar. Cuando Omaira
gano voz, perdié contacto con las personas. Decidimos asumir esta pérdida y
continuar con el texto hecho. De esta forma, con Omaira obtuvimos un tono mas
transcendental que denuncia, a través de la ingenuidad y la confianza, los dis-
cursos impuestos desde la infancia sobre los perennes destinos de ser madres y

esposas obedientes, sumisas y calladas.
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La Chimba

Dejamos la ultima exploracion para este personaje llamado la Chimba?. Su pre-
sencia en la accion tiene que ver con la necesidad imperiosa de seguir colocando
lo privado en lo publico. Los érganos sexuales de las mujeres son los mas desco-
nocidos por el grueso de la poblacion: de estos no se habla, se ensefia muy poco
y no son protagonistas en los espacios privados (en el cuidado, la crianza, las
relaciones sexo-afectivas) ni en lo publico (politicas de salud para la mujer). De
esa forma, “al negarlo se le magnifica, se les constrifie a las partes del cuerpo no
dichas -implicitamente reconocidas como sexuadas y como eroéticas-, ocultas,
silenciadas: la vagina, el clitoris, la vulva” (Lagarde, 2014: 205) son el principal
receptor de las violencias existentes en este mundo.

Ese desconocimiento instaurado en la sociedad tiene razén de ser en un sis-
tema que necesita controlar los cuerpos, sobre todo los femeninos, no solo por
ser proveedores de la mano de obra para el capital, sino también por ser el me-
dio en el que los valores culturales se inscriben, regulando asi las identidades
impuestas (Butler, 2007: 256). El cuerpo, entonces, es el simbolo creado para uni-
ficary controlar. Este no es el recinto de la subjetividad y reconocimiento: este es

usado como sello del patriarcalismo.

La construccion sociocultural del cuerpo de las mujeres latinoamericanas, con
sus “constantes o continuadores”, forman los procesos de larga duracion que
determinan en sus mentalidades la estrecha relacién con sus cuerpos; cuerpos
que se han erigido mediante un riguroso control social desplegado a través de
la censura y de la autocensura, instalando la légica que niega la propiedad del

cuerpo propio (Antivilo, 2015: 36).

Este sistema-mundo, colonial y moderno, no solamente niega el cuerpo:
también le imprime un caracter negativo haciendo que la relacién hacia este sea
indeseable; con eso garantiza su desaparicién social, su inexistencia. Esta es una
forma mas en la que se logré someter y controlar a las poblaciones del “nuevo
mundo”, y de la misma forma, ocultar o desaparecer los saberes ancestrales que

ensefiaban una relacién holistica entre la naturaleza y el cuerpo, la politica y lo

27 EnColombia la expresion chimba se una tanto para nombrar a la vulva, como para manifestar agrado. Algo que se
califica como chimba, es algo bueno. Por ejemplo, Esa musica es una chimba. Qué chimba de pelicula.
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sensorial. Julia Antivilo (2015: 38) argumenta, también, la disminucion del cuer-
po, diciendo que “se impone el pensamiento de que el cuerpo es algo sucio y
que debe estar oculto, siendo que la practica en el mundo indigena fue diversa”.

Ese rechazo por las manifestaciones corporales, heredadas de una filosofia
cartesiana, se intensifica, por misoginia, en la biol6gica femenina. No solo la vul-
va y la vagina deben ser ocultas y despreciadas: también se nos castiga a las
mujeres por menstruar. “Cuando la mujer tuviera flujo de sangre, y su flujo fuera
€en su cuerpo, siete dias estara apartada; y cualquiera que la tocare serd inmundo
hasta la noche” (La Biblia, Leviticos 15).

Con ese doble desprecio por el cuerpo femenino y “en especifico con respec-
to a la sangre menstrual ha depositado un tabu que por generaciones ha pro-
vocado sentimientos encontrados con el cuerpo menstruante que habla de lo
sucio, lo oculto, doloroso que manchay que avergiienza” (Antivilo, 2015: 86).

Las mujeres no solo no son duefias de sus cuerpos, sino que, producto del
desprecio infundado, se autocensuran completamente, desde el mero descono-
cimiento anatémico hasta la prohibicién por sus placeres y erotismo. A las mu-
jeres se les niega el conocimiento de sus cuerpos, se les obliga a la ignorancia,
pues el poder que genera el control del cuerpo femenino podria colocar en ries-
go los 6rdenes hegemonicos. Marcela Lagarde (2014, p. 205) profundiza sobre
esto, afirmando que “Como sabiduria ligada al placer, la sexualidad erética es
concebida como mala. Es negada, porque puede subvertir la relaciéon de depen-
dencia que articula la sujecién y la obediencia al poder supremo. Subvierte a la
vez un saber: el conocimiento de si mismay de los otros”.

Es necesario, entonces, colocar el foco en el poder que el cuerpo femenino
simboliza y que, hasta ahora, ha logrado estar oculto y controlado. “Con todo, el
cuerpo es un espacio politico privilegiado. El poder de las mujeres puede ema-
nar de la valoracién social y cultural de su cuerpo y de su sexualidad” (Antivilo,
2015: 40). El espacio publico se presenta como potente escenario para el empo-
deramiento de un saber que emana del cuerpo, del placer, de lo erético. Por esa
razén, la damos el micréfono a la misma vagina y que sea ella, con su cara de
vulva, quien reclame por el reconocimiento de su poder, que nace del placer, el

cuidado y el erotismo. Esta vulva nuestra, grita alegre y orgullosa por ser lo que
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es. “Qué chimba ser una chimba” es una frase que invita al amor por ese espacio
corporal por el que toda la humanidad ha pasado.

También, la Chimba reclama placer. Se acerca satiricamente a las mujeres
pidiéndoles que la acaricien y la mimen. Les canta “tu chimba te da placer, dale
placer a tu chimba”. Asi, invitamos a la masturbacién, al auto-placer. Nos unimos
a las proclamas que las artistas feministas tienen dentro de sus reivindicaciones
y que Julia Antivilo (2015, p. 67-76) ha sabido compilar. Existen dos experien-
cias que también invitan al placer. Una de ellas es la del espacio de colaboracién
de arte feminista chileno llamado Malignas influencias, y su propuesta textual y
performativa nominada como Aphrodisia: “Esta creacién constituye una apuesta
por el autoplacer como otro espacio de empoderamiento. [...] una ética del pla-
cer como propuesta politica estética para configurar el placer, como una catego-
ria politica feminista” (68).

Otra experiencia que nos inspira para continuar con la Chimba por las calles
es la de la colectiva feminista colombiana Lobas Furiosas. Estas artistas, a partir
de sus actos lujuriosos, de sus estéticas animales y de su rotunda decisién por
hacer del auto-placer femenino algo publico, se hacen llamar loberras, término
que mezcla loba y perra. Al respecto afirman que con este concepto pretenden
“la afirmacién y el goce de nuestros cuerpos por medio de la masturbacién,
practica que se pasa por alto puesto que a las mujeres supuestamente no nos es
permitido gozar, disfrutar de nuestros cuerposy hacerlo publico, socializar dicho
goce” (Antivilo, 2015: 71).

Se evidencia que en Abya Yala, las feministas tenemos la necesidad de mos-
trar nuestros cuerpos como nuestros, ademas de colocar el erotismo propio como
principio politico, como reclamo estético para la liberacion y el empoderamiento
del cuerpo. Es posible que con cada una de estas acciones estemos respondiendo
a la pregunta de Judith Butler (2007, p. 94) sobre qué tipo de repeticién subversi-
va podria cuestionar la propia practica reguladora de la identidad Nuestros actos
insisten en una politica erética desde lo femenino, desde lo que histéricamente
ha sido censurado y ocultado. Creemos que el deseo manifiesto de la mujer da
poder. Las mujeres que saben satisfacerse retiran algo al poder varonil, que se
habia jactado de enfocar el mundo para su placer exclusivo. Invitar a otras practi-

cas desregulariza las identidades impuestas. Esta invitacion, desde la repeticién
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y reiteracion, al propio goce del cuerpo femenino, que como en el caso ludico
de Malignas influencias, estridente de Lobas Furiosas y el nuestro a partir de La
Chimba parlante, podria generar ciertas subversiones que puedan estar dentro
las propuestas parddicas estudiadas por Judith (Butler, 2007: 270-271):
La parodia por si sola no es subversiva, y debe de haber una forma de com-
prender qué es lo que hace que algunos tipos de repeticién parddica sean ver-

daderamente trastornadores [...] la risa parddica, depende de un contexto y

una recepcion que puedan provocar confusiones subversivas.

Desde el mismo momento en que la Chimba aparece, las personas que asis-
ten a la accién no pueden dejar de sonreiry reir. Creemos que este gesto aparece
porque quien observa no sabe cdmo reaccionar, si con humor o con vergiienza,
mas aun cuando la Chimba se les acerca y les pide mimos, caricias, placer. Esta
se pierde entre las calles y la gente, reclamando a gritos “tu chimba te da placer,
tu chimba te da poder. Yo quiero una chimba en el poder”.

Figura 8 - Maria Fernanda S. Bonilla dentro de La Chimba en frente de la

Facultad de Artes — ASAB, de la Universidad Distrital Francisco José del Caldas,
Bogota.

Fotografo: Andrés Erazo, 2018.
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La Dramaturgia

Después de tener un boceto sobre las acciones, actitudes y voces de cada una de
las personajes, propusimos un orden de aparicién que respondia a las exigencias
técnicas de cambios de vestuarios. Creiamos que deberiamos iniciar con Fran-
cia, quien seria la que mas prendas de ropa llevaria y la que se podria ver mas
abultada. Luego seguirian Florinda, Jineth B., Omaira y por ultimo la Chimba.
Ensayamos esta estructura en presencia de una colega dramaturga, Carolina Me-
jia. Ella, después de observar el ensayo, nos propuso otro orden, producto de la
relacion que las personajes estaban tejiendo con los transelntes y con la narra-
tiva de la accidn. Por ser Francia la que mas logra interactuar con las personas,
tanto las que estan muy cerca, como las que pasan de lejos, propuso que fuera
la dltima, antes de la Chimba, ademas porque la relacién podria ser mas rica con
este transito entre la papayay la vulva. También propuso que quien arrancara la
accion fuera la campesina, pues podriamos crear una narrativa iniciando con los
discursos mas oprimidos y doblegados, hasta las manifestaciones mas abiertas
y emancipadoras. Estuvimos de acuerdo con esta propuesta. El orden de las mu-

jeres quedo asi:

+ Florinda

+ Omaira

« JinethB.

« Francia

+ LaChimba

La primera vez que ensayamos este orden, nos maravill6 la respuesta del pu-
blico. Tuvimos transelntes que se estacionaron a ver toda la accién. En general,
la atmosfera que logramos fue de una alta receptividad. En los anteriores en-
sayos, con el otro orden, veiamos como las transeuntes solo paraban para ver
una parte en concreto y no toda la secuencia. Con esta disposicién sentimos que
teniamos una sola accién y no cinco cuadros, uno tras otro.

El siguiente trabajo fue recopilar todos los textos que las mujeres estaban
diciendo, limpiarlos y crear los que estaban mas débiles o atin no existian. Esto

fue armar el guion de la accion. Clara me motivé para que yo hiciera este trabajo.
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Lo primero fue decidir qué nombre tendria esta acciéon. De una u otra for-
ma, yo me sentia en un espacio mas o menos conocido interpretando las cuatro
mujeres, pero La Chimba me pareci6 algo novedoso dentro de mi experiencia.
También intuiamos, con Clara, que ese personaje iba a perturbar mucho mas
que los otros. Asi, entre propuesta y propuesta, decidimos que la accion llevaria
por nombre una de las expresiones mas comunes en Bogota: jQué chimba!

Luego, delante del computador, dispuesta a colocarle orden a los textos di-
chos y a las acciones creadas, le coloqué nombres a cada una de las mujeres.
Ellas no podian ser un tipo, un cliché, un rol. Ellas debian tener un nombre pro-
pio que implicara al sector de mujeres que estaban representando. Asi, la cam-
pesina se bautizé con el nombre de Florinda, en homenaje a la lider campesina
Mama Ting6 (Florinda Soriano Mufioz). A la matrona la llamé Francia, por hacerle
un reconocimiento a la lider afrocolombiana, activista, defensora de los dere-
chos humanos en Colombia y ganadora del Premio Medioambiental Goldman
en abril de 2018, Francia Marquez. Con la mujer urbana le hicimos un homenaje
a Jineth Bedoya, activista y periodista colombiana que lucha contra la violencia
de género. Omaira conservé su nombre y la Chimba no tenia alternativa: su nom-
bre era mas que merecido.

Con Florinda realicé un didlogo de una mujer que acepta los maltratos que su
esposo e hijos tienen con ella. Pero este diadlogo no es un reclamo, ni una queja:
es solo la narracion de su cotidiano, con la excusa de terminar la trenza que debe
llevar al trabajo. Busqué una cancién que abriera y cerrara su cuadro. Esta can-
cion fue extraida del trabajo llamado Cuatro Mujeres - Cantos de la tierra. Quien
canta esta cancién es Beatriz Pichi Malen, indigena mapuche. Esta cancién refle-
ja el sentir de esos pueblos, cuya cosmovisidn no se ha perdido pese a los siglos
de dominacion que sufren.

El trabajo del texto de Omaira fue muy gratificante para mi. Me permitié salir
de una narrativa cotidiana para explorar juegos de palabras, al mismo tiempo
que la desgarradora confesion de una violacion. Después del estreno sentimos
que hubo una identificacion con este personaje, pero que su tiempo de duracién
era muy corto y podiamos explotarlo mas. Decidi ampliarlo y, producto de las
conversaciones con la documentalista Angela Rubiano, quién registré el estreno,

decidi que el tema para darle un alargue a Omaira, seria la violencia obstétrica.
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Angela me pas6 bastante material sobre el tema, que también contenia testimo-
nios. Estos fueron incorporados, intentando mantener los juegos de palabrasy
las frases cortas.

Jineth B. no demand6 trabajo de dramaturgia, pues solo dice un texto de
Eduardo Galeano sobre la inequidad de género que aparece en el libro Patas
arriba: La Escuela del mundo al revés (2009).

Con Francia, fue un placer transcribir y darle orden a todos los didlogos que
aparecieron en los ensayos. Disfruté mucho al recordar cada divertida frase que
esta mujer dice a los hombres y también a mujeres.

Con la Chimba realicé un trabajo parecido al de Omaira; juegos de palabras
donde chimba fuera usada varias veces y con diferentes sentidos. Jugué con
otra expresion: chimbo. Esta se refiere al peney, por suerte nuestra o ecos de los
Muiscas, chimbo también significa algo malo, mal hecho. En todos los sentidos,
chimba y chimbo son anténimos. Buscando musicalidad, le cambié la letra a la
cancion Bésame Morenita, del musico colombiano Alvaro Dalmar, como compa-

ro en el siguiente cuadro:

ORIGINAL VERSION

Mirame, mirame Mirame, mirame

Quiéreme, quiéreme Quiéreme, quiéreme

Bésame morenita Bésame morenita

Que me estoy muriendo por esa boquita Que me estoy muriendo por esta vulvita
Tan jugosa y fresca, tan coloradita Tan jugosay fresca, y empoderadita

Este texto fue revisado y comentado por Clara. Quedamos satisfechas por
este trabajo de dramaturgia. Y yo quedé aiin mas placida con esto, que es mi pri-
mer trabajo con escritura de texto para teatro. Esto, inevitablemente me vincula

mucho mas a este proyecto.

Entre Teatralidades y Liminalidades

Varias reflexiones aparecen después de la realizacion de jQué Chimba! y de las
anteriores deliberaciones y descripciones. Para cuando escribo estas letras la

accién se ha realizado en diez oportunidades: ocho en Bogota y las otras dos en
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Neiva. Durante las veces que la hemos hecho, se han modificado algunos textos,
se han ampliado algunas acciones y se han introducido nuevas musicas y dia-
logos. Estas alteraciones han tenido que ver, en su mayoria, con la relacién con
quien asiste y participa de las intervenciones. Muchas amigas, varios colegas y
algunos desconocidos han comentado sobre nuestra acciéon. Esos comentarios
también han entrado de una u otra forma en la accion.

Uno de los primeros cuestionamientos, es la forma en como llamo a este tra-
bajo. Siempre me ha costado definirlo, colocarlo dentro de una categoria. Salirse
de la marca no es sencillo y nuestras comprensiones siempre requieren saber de
qué cajén se estad sacando lo que se habla. Asi hemos decidido, con Clara, llamar-
la accion teatral. Ni obra de teatro ni performance (su contemporanea antitesis),
nos han cuadrado para nominar este trabajo.

Dentro de las diversas definiciones que hay sobre performance, hay varias
que alejan este trabajo de ese universo. Una de ellas es la de la artista feminis-
ta mexicana Ménica Meyer (2004: 6) quien solicita “No olvidarnos que el perfor-
mance no pretende representar la realidad, sino de intervenirla a partir de accio-
nes. En general, el performance es un arte en primera persona y resulta légico
analizarlo a partir de una estructura analoga”. Siguiendo por esa misma linea,
Julia Antivilo (2015: 148) comparte esta definicién de performance: afirma la ar-
tivista chilena que en “toda accién o performance somos nosotras/os mismas/os
en el aquiy el ahora, presentando un mensaje que pretende conmover, remecer,
exponer, intervenir y hacer desencajar la realidad. La/el artista de la performan-
ce no se representa, es sujeto y objeto de su accion”.

Como lo afirmaba en el apartado de este enlace, titulado Descubiendo(me)
(en) mi(s) feminismo(s), no me interesa hablar en primera persona o exclusiva-
mente de mis experiencias. Creo que he sido una mujer con algunos privilegios y
que, aunque me esfuerce, no alcanzo a imaginar lo complejo y denso que puede
llegar a ser la carga, en un solo cuerpo, de la cantidad de violencias que otras
mujeres deben sufrir por no contar ni con un cuarto de los privilegios con los
que yo cuento. Hablar exclusivamente desde mis experiencias resultaria pobre
y reducido para el proposito de denunciar varias de los millones de formas de
violencia que en este mundo se ejercen contra las mujeres. Si, he sido victima

del machismo, del colonialismo y del patriarcado. Muchas de esas historias mo-
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tivan, llenan y cargan las narradas por las mujeres de jQué chimbal, pero ningu-
na de ellas llega a ser tan fuerte como los desplazamientos que sufren mujeres
tanto indigenas como afrodescendientes, ni tan densas como la violacién o la
explotacién laboral y doméstica.

Me alejo de la perspectiva de los Estudios del performance, porque insisto en
la necesidad de la representacion, vista desde la orilla de las no representadas, a
quienes se les ha negado hasta la posibilidad de ser poesia, poietica o personaje:
a las que se les deja sin escenario, sin visibilidad, a las que se les oculta, se les
menosprecia y se les abandona. Por lo mismo, me alejo de esa definicién del
performance art, porque creo que es imprescindible la creacion y/o afirmacion
de identidades negadas y ocultas por la construida hegemoénicamente. Necesi-
tamos propuestas que nos den alternativas para otro tipo de existencias donde
se reconozcan los atributos marcados dentro de lo femenino y que, por esto, han
sido repudiados. Paradéjicamente, me contemplo en otras afirmaciones hechas
por Julia Antivilo (2015: 43) en otros apartes de sus escritos, que refuerzan mis

argumentos expuestos:

El arte feminista sigue desafiando las representaciones dominantes y estereo-
tipadas de las mujeres latinoamericanas para reinventar una forma mas libre
de ser mujeres fuera de la representacion patriarcal, para cuestionarla y paten-

tar sus entrelazamientos con los temas de género, sexo y raza.

Me empefio en trabajar en el arte porque creo que nuestro aporte sigue sien-
do necesario para este mundo que precisa otras posibilidades de vida. No una,
sino muchas, diversas, contextualizadasy localizadas. Se hace necesario todo un
mar de mujeres que propongamos desde nuestros contextos, desde las luchas
que tenemos cerca y da las demandas y peticiones de nuestras hermanas, veci-
nas, coterraneas. Por eso me entusiasmo cuando veo que somos varias las que
nos empefiamos en hacer de nuestras luchas una accién creativa, un espacio
poiético. “Las artistas, como sujetas creadoras de arte, materializan la diferencia.
Diferencia que nos sirve para resignificar las representaciones que se han hecho
de las mujeres [...] para construir nuevas representaciones sobre nosotras mis-
mas” (Antivilo, 2015: 42). Pues, como lo he escrito a lo largo del enlace, la repre-
sentacion hecha por este patrén mundial sobre nosotras, lo Unico que busca es

el control de nuestras existencias. Basta con abrir cualquier revista o atender al
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primer aviso publicitario para darse cuenta de cudl es laimagen que se vende de
la categoria mujer. A pesar de todas las luchas feministas, desde la primera ola
con el feminismo blanco hasta estas contemporaneas reivindicaciones, la publi-
cidad y los medios siguen violentdndonos. Cada vez es mas agresivo el uso de la
figura femenina como objeto de deseo, de un tipo de deseo que cumple con una
forma, un tamanio, un color. Se hace urgente, entonces, “Subvertir el esquema
de representacién de la cultura hegeménica, o sea el cdmo se nos ve -y por ello
se nos trata” (43).

Existe, también, otra posicion de las artistas que se declaran como performer,
que me distancia, en términos conceptuales, de este campo. Muchas de ellas
vienen de las artes plasticas y al intentar definir su practica colocan el cuerpo
como una herramienta, instrumentalizandolo y enfatizando en la dicotémica
trampa cartesiana cuerpo/mente. Yo puedo entender que este énfasis de un arte
que parta del cuerpo, que tenga al cuerpo como materia, como instrumento, es
hecho producto de la naturaleza del arte plastico donde la “obra” siempre esta
separada del artista. A diferencia de las artes escénicas, la obra del arte plastico
no es la artista. Al ser la obra finalizada, podria seguir existiendo sin la autora o
creadora. La obra de arte, en el campo plastico o audiovisual, esta por fuera del
cuerpo, nunca llegd a ser el cuerpo mismo, como en el caso del teatro y la dan-
za. Asi, parece revolucionario el performance art, en tanto que le devuelve a la
artista plastica su cuerpo, su ser. Sin embargo, y por la tradicion histérica de las
bellas artes, por ser el cuerpo la “obra” se le sigue mirando como objeto, como

materia, como instrumento. Esto se deja ver en las siguientes afirmaciones:

El cuerpo como herramienta es el soporte en el cual se plasma la obra, asi lo

vemos en innumerables obras de estas artistas.

Como producto, el cuerpo es lo que se quiere cambiar, transformar; (Antivilo,
2015: 35).

El cuerpo de varias artistas feministas es el soporte de la obra, su cuerpo se
convierte en la materia prima con el que ellas experimentan, exploran, cues-

tionan, y transforman. (41).

Por mi parte, trabajo para sentipensar la premisa de no tener un cuerpo, sino
ser un cuerpo (Le Breton, 2002). Me esfuerzo por hablar desde mi yo, es decir,

desde mi cuerpo y asi evitar usar la palabra cuerpo como si fuera sin6nimo de
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objeto. Si mi cuerpo es mi herramienta o mi instrumento, esto quiere decir que
estd fuera de mi y hay algo (mio, seguramente) que lo manipula, que lo usa.
Ver el cuerpo como herramienta o como instrumento, es verlo como maquina,
como objeto. Esa es la forma como el fordismo y el taylorismo potenciaron, en
la practica, los estudios de Descartes y su afirmacion de que el humano es una
maquina. Hemos tenido siglos de sentipensarnos como maquinas que tienen un
aparataje al que hay que cuidar, aceitar, afinar, mantener y otra parte que es la
que opera, piensa, decide, razona. Percibirnos de una forma mas holistica?® es
un giro epistemolégico y existencial que alin cuesta mucho trabajo.

Por otro lado, y como lo anuncié parrafos arriba, las definiciones de las prac-
ticas artisticas del performance son muchas y diversas. Hay algunas en las que
creo que jQué chimbal! podria contemplarse. Dentro de las definiciones que Dia-
na Taylor (2002) sugiere, cuestiona y propone para la palabra performance exis-
ten varios aportes que, a mi parecer, son importantes para la pertinencia de ese
concepto en nuestro contexto abyayalero. Uno de ellos es la critica que Diana
hace a la raiz anglosajona de la palabra performance y su dificultad para tradu-
cirla al espafiol o al portugués. Propone, por esta razon, algunas palabras que
tienen un origen en los idiomas de pueblos indigenas de Abya Yala. Este acto,
que podria ser entendido como una accion de(s)colonial, promueve el reconoci-
miento de los saberes de la region y contextualiza alin mas la definicion de per-
formance. Expresa la académica estadounidense que “reemplazar una palabra-
con una reconocible, aunque problematica historia- como performance- por
otra, desarrollada en un contexto diferente y sefialar una vision del mundo pro-
fundamente distinta, seria un acto de pensamiento esperanzado” (Taylor, 2002).

Las practicas culturales de las sociedades originarias de estos territorios se
caracterizaban (y se caracterizan) por involucrar lo politico, lo estético y lo espi-
ritual dentro de sus celebraciones y manifestaciones. Para estas civilizaciones, lo
interdisciplinar no es coyuntural sino esencial. Una de las propuestas de Diana,
para buscar otras palabras que amplien la definicion de performance, recae so-

bre el término Areito, sobre el cual afirma:

28 Este tema se amplia en el enlace llamado “TEJIENDO UNA PEDAGOGIA PARA TEATRALIDADES LIMINALES,
DECOLONIALES E CH " IXI”.
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Este término es atractivo porque borra todas las nociones aristotélicas de
‘géneros’, publicos y limites. Refleja claramente la asuncién de que las ma-
nifestaciones culturales exceden la compartimentacion ya sea por género
(cancion- danza), por participantes/ actores, o por efecto esperado (religioso,
socio- politico, estético) que fundamenta el pensamiento cultural occidental.
Llama a cuestionar nuestras taxonomias, sefialando nuevas posibilidades in-

terpretativas (Taylor, 2002).

Aunque jQué chimba! llama a la reflexion politica a partir de ciertas estéticas,
no alcanza a abarcar otros espacios como los espirituales o rituales. La accién es
claramente leida como un lugar artistico, teatral, que pretende intervenir espa-
cios cotidianos que estdn completamente desmarcados de arte para tener una
incidencia mayor en la rutina social. Dado esto, una de las dltimas definiciones
propuesta por Diana (Taylor, 2002) me permite acercarme al conjunto de prac-
ticas llamadas performance “como término que connota simultaneamente un
proceso, una practica, una episteme, un modo de transmisién, una realizacion y
un medio de intervenir en el mundo”.

Por altimo, sobre el controvertido término de performance, me llama la aten-
cion el uso que Judith Butler (2007: 275) le da a esta palabra. La autora, que no
estad hablando sobre procesos estéticos o artisticos, define la accién performati-

va de la siguiente forma:

Si los atributos y actos de género, las distintas formas en las que un cuerpo
revela o crea su significacion cultural, son performativos, entonces no hay una
identidad preexistente con la que pueda medirse un acto o un atributo; [...] se
forman como parte de la estrategia que esconde el caracter performativo del
género y las probabilidades performativas de que se multipliquen las configu-
raciones de género fuera de los marcos restrictivos de dominacién masculinis-

tay heterosexualidad obligatoria.

En la historia occidental de la humanidad, las representaciones a partir del
cuerpo son hechas por simbolos que delinean comportamientos e identidades.
Estos simbolos no son solo imagenes detenidas, formas estéticas que definen
un tipo. Son también acciones que, a fuerza de repeticion y de persistencia, mol-
dean una colectividad. Cada sociedad escoge un patrén de comportamiento que
se representa en acciones que indican cdmo debe ser la vida. Hoy en dia, los

dispositivos para marcar estas acciones abundan. La masificacion de los medios
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audiovisuales es la herramienta mas poderosa para imponer, de la forma mas
persuasiva y hasta imperceptible, el tipo de comportamientos que son acepta-
dos en este sistema-mundo.

Esos comportamientos deben estar enmarcados en las identidades que,
también, son creadas. Asi, ciertas personas pueden comportarse de una manera
y otras de otra. En la estructura social occidental, los tipos de comportamiento
son limitados, en términos muy generales, a solo dos categorias; hombre/mujer.
Aunque sepamos que no es lo mismo ser un hombre blanco y burgués que ser
un hombre indigena y marginal, la hipdcrita imposicién capitalista y patriarcal
espera que, en apariencia, estos dos se comporten igual, que se organicen en
familias nucleares, que sean ellos quienes deciden el rumbo de su hogary de su
comunidad y que hagan uso de los demas privilegios que, segun los comerciales
de television, todo padre y esposo ejemplar debe tener. El género es una de las
grandes y mas complejas creaciones de la sociedad patriarcal. Esa construccién
encuentra en los comportamientos, traducidos en acciones cotidianas y repeti-
tivas, sus formas de transmisién e imposicion social. La representacién se hace
evidente en los cuerpos, es decir, en la definicion del ser que ya carga, desde el
momento del nacimiento, el cdmo debe existir y como se debe comportar. “Hay
que tener en consideracion que el género, por ejemplo, es un estilo corporal,
un «acto», por asi decirlo, que es al mismo tiempo intencional y performativo
(donde performativo indica una construccién contingente y dramética del signi-
ficado).” (Butler, 2007: 271). En esta frase de Judith, el concepto de performativo
queda enmarcado dentro de lo representativo. Lo performativo es la representa-
cion de una construccién que impone un tipo de comportamiento. Asi, las cate-
gorias de género se sustentan en discursos y teorias que los hacen vigentes y los
argumentan de forma “racional”, como también se empoderan por las practicas
representacionales, construidas y artificiales que hacen a hombre y mujer per-
sonajes con parametros completamente definidos para ser interpretados dentro
de este sistema-mundo.

Cabria, entonces, no solo dejar el trabajo de representacion para la hegemo-
nia sino realizar nuestras propias construcciones para hacer un trabajo perfor-
mativo desde identidades que nos resulten mas cercanas a nuestros contextosy

nos libren de tanta violencia y muerte. Pues es solo “sélo puede ser posible una
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subversién de la identidad en el seno de la practica de significacién repetitiva.”
(Butler, 2007: 282). Yo no puedo leer estas ideas sin dejar de concretar estas pro-
puestas a partir de la accion teatral. Judith insiste en que lo performativo solo
logra incidir en los comportamientos de género establecidos, si los “nuevos” lle-
gan a ser constantes, repetitivos. Tenemos, asi, dos condiciones que nos acercan
a una idea del trabajo teatral asociado a la vida cotidiana, publica y politica: lo
performativo en cuanto logra (primero) crear/representar otras identidades que
subviertan laimpuesta y (segundo) esta subversién solo se logra a partir de la re-
peticion. En cuanto a la lucha por la abolicion o reestructuraciéon del sistema de

género que oprime este mundo, los feminismos tendrian el siguiente objetivo:

La principal tarea mas bien radica en localizar las estrategias de repeticion
subversiva que posibilitan esas construcciones, confirmar las opciones locales
de intervencion mediante la participacidn en esas practicas de repeticion que
forman la identidad y, por consiguiente, presentan la posibilidad inherente de
refutarlas. (Butler, 2007, p. 286).

Esta perspectiva de lo performativo me insta a continuar con jQué chimbal!
por el deseo de seguir repitiendo comportamientos, identidades y acciones que,
tal vez, puedan desmarcar la casilla en la que se nos tiene como mujeres, y desde
donde todas las violencias estén justificadas y protegidas.

También este concepto de lo performativo alina en la practica callejera re-
petitiva que consiga, a fuerza de insistencia, presentar otro tipo de formas de
la vida en sociedad a través de lo abstracto, de lo nada convencional y hasta lo
completamente incomprensible, como pueden llegar a ser la ejecucion de los es-
quemas dimensionales en el espacio publico. Bajo esa perspectiva, la frase de Ju-
lia Antivilo (2015: 179) cobra un nuevo sentido con el que siento que mi practica,
tanto la creativa con jQué chimba! como la pedagégica con los esquemas dimen-
sionales, podria tener un caracter performativo, pues de esa forma, “La practica
performativa produce la desestabilizacién de los patrones de pensamiento”.

De todas formas, aunque estas ultimas consideraciones sobre el performance
puedan contemplar, a partir de mis argumentos, la accion teatral analizada dentro
de este campo de estudios, continuo sintiéndola mas perteneciente a un espacio
teatral que, divorciado de lo dramatico, le juegue mas a lo liminal, a lo fronterizo y

alo ch’ixi. Esa liminalidad no la entiendo como lo definido (y bastante citado) por
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Victor Turner cuando sugiere que “en la condicion liminal, un individuo abandona
su vieja identidad para experimentar un estado umbral de ambigiiedad, apertura
e indeterminacién” (Antivilo, 2015: 155). Lejos estoy de pensar que el individuo
abandona; en cambio, me siento contemplada por liminalidades que se apartan
de la vieja tara moderna y occidental de creer que en cada nueva transformacién
social el individuo se acaba, abandona o muere, como es el insistente fendmeno
de los estudios pos-. No dejamos de ser algo para convertirnos en lo nuevo, en lo
que estd vez si serd correcto. Tampoco en lo hibrido, como un ser nuevo que, en
vez de diversificar, lo que pretende es unificar. Las liminalidades que me acogen
tienen una caracteristica chi “ixi (Rivera, 2015), en donde no se estéa en el territorio
del blanco ni del negro: nos conjugamos en el gris jaspeado donde cada punto no
deja de ser lo que es pero que con la cercania de otros puntos diferentes pueden,
visto a lo lejos, aparentar este otro color.

Esta liminalidad encaja en lo propuesto por Ileana Diéguez (2018: 25) cuando
insiste que es una forma de antiestructura, pues desestabiliza los sistemas a par-
tir de la crisis. Y contintia concordando con lo propuesto en el parrafo anterior,

cuando afirma que esa liminalidad esta

No exclusivamente como un “entre” cualquiera, espacio hibrido, sino como
una condicién altamente efimera en la que se daba una situacion no jerarqui-
zaday que interesaba particularmente para los estudios de la estética, la poli-

ticay el arte al devenir espacio de contaminaciones y caos potencial.

iQué chimba! pretende ser un acto liminal, en cuanto busca desencajar lo
que auna mujer se le es permitido hacery decir en el espacio publico. jQué chim-
ba! esta en la calle por lo que representa el afuera en nuestras sociedades, en
cuanto extrafia las funciones y ritmos habituales de la urbe. Por su desapego de
las grandes estructuras que anuncian espectaculos o grandes eventos callejeros,
tiene la oportunidad de jugar en el limite, en la frontera de lo ordinario y lo ex-
traordinario. Una vez mas, las definiciones realizadas por lleana Diéguez (2014:
66) le dan sustento a mi practica.

[...] me interesa observar la liminalidad como extrafiamiento del estado ha-

bitual de la teatralidad tradicional y como acercamiento a la esfera cotidiana.

Al proponer un alejamiento de las formas convencionales de representacion
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y una proximidad a los estados de vivencia, de implicaciones éticas, de movi-

mientos en la calidad de vida.

El andlisis que hace Jorge Dubatti sobre lo liminal, también me deja en un
terreno en el que me siento identificada. A pesar de su afan por realizar una ri-
gurosa taxonomia de las manifestaciones teatrales, evidencia lo que podriamos
llamar liminal en este campo de conocimiento y del arte. La siguiente cita me
hace recordar la incertidumbre que sentia al no saber en qué cajon meter a jQué
chimbal, y en la dificultad que presentaban los amigos, las colegas y quien la

observaba, en referirse a esta accion.

Los fendmenos de liminalidad son aquellos que nos llevan a preguntarnos
;esto es teatro? Poseen las caracteristicas relevantes del teatro-matriz (convi-
vio, poiesis corporal, expectacion), pero a la vez incluyen otras caracteristicas
que, en las clasificaciones aceptadas -el concepto candnico de teatro para la

Modernidad: lo dramético-, no corresponden al teatro (Dubatti, 2016: 15).

También es inteligible, en las propuestas teoricas de Dubatti, la diferencia
que existe entre las manifestaciones teatrales que heredan la tradicion del tea-
tro dramatico con aquellas que por un lado o por otro extrapolan los canones de
lo que el autor argentino llama el drama absoluto. En la comparacién realizada
entre los dos conceptos, aparecen afirmaciones que ayudan a definir la accién
teatral descrita en estas paginas. Una de las que llaman mas mi atencion es la
que apunta hacia la relacién con las espectadoras y ese intercambio que se ge-
nera a partir del compartir un hecho teatral o, como es nominado por Dubatti,
el convivio. Este parece mas contundente cuando las relaciones con quien pre-
sencia o participa de la accién dejan de tener una brecha o barrera en el medio
que impide la convivencia, lo presencial, lo relacional. Afirma Dubatti (2016: 22)
que “[...] el teatro liminal pone el acento en la presencia del espectador, en las
dindmicas del convivio, en la ruptura de la cuarta pared”.

No concibo jQué chimbal! lejos de las transeuntes, con distancia de quien se
para a observar la accion. Esta intervenciéon, urbana y teatral, necesita de las
otras personas. No es posible en la soledad de un escenario o en una deshabita-
da tarima. Durante las intervenciones que hemos hecho con esta accién, nos he-
mos dejado sorprender por el movimiento de quienes asisten, por dejarles libres

sin marcar ninguna zona de palco y platea. Hemos disfrutado la cercania y leja-
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nia con la que jugamos, no solo yo, sino también quienes observan. Desde la in-
vestigacion realizada en la maestria (Bonilla, 2014) la relacién actriz/espectado-
ra-transelnte ha sido fundamental, estructural y esencial: en ella he encontrado
mi existencia teatral, y por ella he emprendido estos caminos de investigacion.

Los esquemas dimensionales tienen el firme propdsito, desde su concepcion
por alla en los estudios de la maestria, de entrenar, potenciar y experimentar
con la relacion entre quien crea y quien participa.

Comparto plenamente con Dubatti (2014: 124) que hacemos teatro porque
este “exige la presencia viva, real, de cuerpo presente, de los artistas, en reunién
con los técnicos y los espectadores, a la manera del ancestral banquete o simpo-
sio griego” y por eso, su categoria de convivio ha llegado pertinentemente. Sin
convivio no hay teatro (125) ya que gracias a esta relacién, intercambio, troca,
vivencia, aparece “la afectacidn que genera la reunioén convivial como zona de

experienciay subjetividad” (30).

Figura 9 - La Chimba en accion, al frente de la Facultad de Artes - ASAB, Bogota.

Fotografo: Andrés, Erazo, 2018.

Con lo anterior, cada vez me siento mas cerca a lo teatral que a otras mani-
festaciones del arte y de la protesta. Un teatro liminal invita a pensar en otras

formas teatrales que han sido histéricas, que vany vienen, que aparecen como si
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fueran una coyuntura, desestabilizan los estancados procesos que puedan estar
ocurriendo, refrescan, actualizan y, luego, por error humano, son olvidadas para
volver a anquilosar y dogmatizar las practicas. Este teatro liminal comparte, en
mi practica, una pretension de teatralidad, no solo porque coloca en crisis las
formas teatrales que se acomodan y pierden perspectiva politica y social, sino
porque enfatiza esa relacion con la bdsqueda de espacios en donde la protesta,
configurada desde la estética y el arte, invada otros territorios que puedan po-
tenciar emancipaciones. De nuevo, lleana Diéguez (2018: 79) realiza una defini-

cién de teatralidad que argumenta mis pretensiones artisticas.

Evoco el término “teatralidad” como dispositivo escénico que propicia la
configuracion y percepcion de determinadas construcciones en espacios de
uso social y cotidiano, absolutamente desmarcados del arte. [...] Me intere-
sa la teatralidad como dispositivo, como discursividad especifica que implica
siempre la puesta en relacién de cuerpo y objetos en determinados espacios,
particularmente espacios cotidianos, resignificando las relaciones habituales.
La teatralidad da cuenta del despliegue escénico de imaginarios sociales, de

practicas que transforman, aunque sea efimeramente los espacios cotidianos.

También Diana Taylor (2002) habla sobre la teatralidad, comparandola con
la categoria performance que ella intenta definir. Esta comparacién me permite
seguir afincandome en el terreno de las teatralidades, no solo por la experiencia
de jQué chimbal! sino también por las otras practicas que hemos desarrollado
durante esta investigacion en el espacio publico. Afirma Diana Taylor (2002) que
“la teatralidad (como el teatro) hace alarde de su artificio, de su ser construida,
pugna por la eficacia, no por la autenticidad. Connota una dimensioén conscien-
te, controladay, de esa manera, siempre politica, que ‘performance’ no necesa-
riamente implica”.

Esa teatralidad es politicamente incorrecta: es una politica liminal como an-
tiestructura, como lo que no se debe hacery, sobre todo, lo que incomoda. jQué
chimba! nos ha hecho vivir la incomodidad, la impertinencia. Alguna vez inter-
venimos un andén cerca de un centro comercial. Este espacio apoderado por co-
mercio y carente de cualquier comportamiento diferente al del consumo, recha-
z6 vehementemente nuestra accion. La atmosfera era tan cargada de machismo
que sus habitantes no soportaban nuestros mensajes feministas y descarados.

Terminamos entre asustadas y molestas, entre decepcionadas y maltratadas. La
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indiferencia, apatiay disgusto por lo que nosotras haciamos nos hizo pensar que
tal vez no estdbamos subvirtiendo nada, y mas bien si estdbamos provocando
violencia y reafirmaciones de la conducta patriarcal. Solo algunos pocos dias
después, llegaron a mi estas palabras de Ileana Diéguez (2018: 46) “El arte que
es incobmodo, en todos los tiempos, especialmente hoy, inevitablemente devela
aquellos aspectos que deseariamos no ver, los que por el malestar que nos cau-
sa hacemos como si no viéramos, actuando como indiferentes”. Esto fue justa-
mente lo que ocurrié en aquel andén. Esta gente no queria escuchar de mujeres
maltratadas por sus maridos y jefes, no querian saber sobre violaciones ni de
inequidad de género, mucho menos aguantaba la idea de liberar una vagina en
medio de la calle. Después de las letras de lleana supe que el espacio de jQué
chimbal! era justamente ese, el incobmodo y perturbador.

A modo de conclusién, solo me resta decir que las exploraciones que desde
hace seis afios realizo, se vierten en este trabajo. La calle de nuestras ciudades es
un manantialrico, lleno de variantes y diversidades, lleno de ritmos compulsivos
y algunas veces calmos. Lleno, sobre todo, de relaciones abiertas, sorprendentes
y valientes. Nunca habia sentido como los “espectadores” pueden, sin barreras o
falsas invitaciones, intervenir en acciones artisticas.

Hace mas de 15 afios que actlo en teatro de calle y no habia sentido tanta
presencia viva, transformadora de transelntes y espectadores. En este trabajo,
siento que no estamos sacando una obra de sala para la calle ni convirtiendo la
calle en teatro: creo que lo que estamos haciendo es moldear las formas teatrales
segln la naturaleza callejera, urbana. No pretendemos que la calle se transforme
para que mire nuestro acto: esperamos entrar en la dinamica del espacio publico
de nuestras ciudades para, sobre su ritmo, colocar algunas acciones que suenen
sutilmente en los oidos de quien lo transita. Quien escucha reacciona y responde,
mas aln, porque siente que esta en su espacio, que no esta como extrafa o ex-
tranjera de una sala, un teatro o un parque convertido en platea. En este lugar, a
diferencia de una sala de teatro o un corrillo para un acto artistico, la extrafia soy
yoy no los transelntes y posibles espectadores. Son estas las personas que tienen
cierto poder en el lugar en donde estoy: esto hace que reaccionen con mayor segu-
ridad, pues no son ellos quienes realizarian algo extrafio con su reaccién, sino que

SOy YO quien no se ve ni se comporta como se espera en estos espacios.
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De esta forma “Qué Chimba” es una tentativa por hacer manifestaciones vivas,
en las que la actriz sea un elemento motivador de acciones y reacciones, en vez
de la imposicion clasica de alguien que siempre habla y otro que solo escucha.
En “Qué chimba”, quien habla, interpela o comparte tiene su lugar sin limite de
tiempo, espacio y accién, sumado a la palpitante necesidad de descubrir los velos
que ocultan la violencia, el abuso y el maltrato producto de nuestras sociedades
enfermas de machismos y patriarcalismos. La Chimba sale, hablay reclama, no en
un teatro cerradito o en un escenario beligerante: la Chimba descubre las violen-

cias en los espacios mas comunes y cotidianos con los que contamos, en la calle.
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Figura 10 - Afiche de estreno
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EAPERIENCIAS
PUENO QUIEREN

CONCLUSION




PARA MUCHAS COLEGAS los procesos de doctorado son tortuosos y dificiles de ter-
minar. En mi caso no ocurri6 nada similar. Miro las paginas que anteceden este
titulo y siento tanta nostalgia por esos afios. Si por mi fuera, habria seguido re-
corriendo este continente, me habria metido en cada uno de sus callejones, de
sus suburbios, de sus mercados.

No me canso de agradecer a las diosas por la oportunidad de recorrer algu-
nas calles de Abya Yala, vivir, corazonar, corpografiar sus rincones y sus plazas,
los barrios marginales por los que tuve la suerte de intervenir y sus centros his-
toricos homogeneizados y listos para ser vendidos a los turistas.

Ver las desigualdades de este continente desde la practica misma del habitar
y dialogar con los sentidos en los espacios publicos, me deja saberes dificiles de
transcribir al cortoy plano lenguaje de las palabras.

La calle de este continente ensefia. Muchas veces a punta de violencias y pro-
hibiciones, muchas otras por su camaraderia, empatia y confianza. Su manantial
de conocimiento y sus ganas de compartirlo y no guardarselo es fruto de una so-
ciedad que aprendié (a punta de muertes sistematicas) a protegerse entre igua-
lesy a cuidar mas alla del mimo y la caricia comercializada por los productos de
belleza y aseo.

Es tan paradéjico el espacio publico de Abya Yala, que una sola definiciéon no
abarca su inmensidad y diversidad. La violencia que ejerce la policia en muchas
de nuestras ciudades hacia quienes transitan o habitan el espacio publico, crece
en la medida de los racismos estructurales que conforman instituciones como
esa. Esa violencia, en muchas ocasiones, se entiende como el “deber ser” y, tris-
temente, muchos ciudadanos la acolitan y la aplauden. La policia, en casi todas
las ciudades, entra sin pedir permiso y amenazando con su mano sosegada so-
bre el arma. Las buenas maneras y el comportamiento respetuoso no forman
parte del accionar de esos “servidores publicos”. Nuestras acciones los cuestio-
nan y los dejan sin argumentos. El cuerpo manifiesto, rebozado de sensaciones
y de gestos extraurbanos los colocan en un lugar de incertidumbre que solo les
provoca miedo. La subversién sostenida por los tiempos lentos, pacientes, car-
navalescosy juguetones es tan posible y poderosa que pareciera facil hacer una

revolucion a través de los sentidos y la fiesta.
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La universidad podria entrar a bailar en esta danza subversiva y burlona, pero
le cuesta tanto sacarse la piel que la engendr6 y vomitar todos los conocimien-
tos que la atrapa en sus muros, que estas propuestas dificilmente llegaran a la
institucionalidad. Sin embargo, la verdadera universidad, la que esta en el salon
de clase, en la cafeteria o en los pasillos, si se piensa formas de alterar el orden.
Conoci y conozco experiencias que, por motivacién de docentes y estudiantes,
salen de los muros académicos y buscan una interferencia en la cotidianidad de
nuestras vidas acalladas y pacientes.

Aunque la estructura de los programas universitarios niegue nuestros con-
textos y prohiba, de las formas mas enmascaradas, el reconocimiento de los sa-
beres extraacadémicos, vibran pequefias fugas dentro de cada programa. El re-
corrido por las universidades de este continente no me mostré muchas de ellas,
pero las que alcancé a conocer tienen tanto potencial que su nivel de contagio
puede ser muy alto.

Sé también que la Experiencia que cada estudiante vive en la universidad es
una indudable fuente de transformacion. A las docentes nos queda la respon-
sabilidad de potenciar esas Experiencias para que la academia sea escenario no
solo de buenos recuerdos, sino de recuerdos cargados de acciones que buscaron

la transformacion, la subversién, el cambio.
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