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CON LA INTENCION DE TEJER VARIAS VOCES para la construccién de una propuesta
que beba fundamentalmente de las busquedas y apuestas realizadas en Abya
Yala, entraré mas en las conceptualizaciones de las tedricas y activistas que me
inspiran en la argumentacién de esta tesis. Asi, insisto en la necesidad de pro-
fundizar el caracter pedagégico como campo que abarca, de manera ch “ixi, lo
politico, lo creativo y lo artistico. En este enlace existe un énfasis por poner la
creatividad como una actividad fronteriza entre/con la formacion y ética. Reitero
la concepcién de lo creativo como politico y pedagégico, de lo pedagdgico como
creativo y politico y de lo politico como creativo y pedagbgico.

En esta parte del tejido, tres fibras serdn mas evidentes. Estas son la decolo-
nialidad lo creativo y lo artistico revisada por Catherine Walsh, la liminalidad es-
crita por lleana Diéguez y la apuesta epistemologica aymara del ch’ixi propuesta
por Silvia Rivera Cusicanqui.

La seleccién de estas tres epistemes responde a la compatibilidad entre
ellas, en varios aspectos, como se ird presentando en las paginas siguientes.
Sin embargo, puedo adelantar que la identificacion de los tres postulados con
la produccidn, existencia, reconocimiento y valoracion de las culturas y formas
sociales no occidentales presentes en Abya Yala ya marca un rasgo en comun.
Otra linea que las conecta es la decision de las tres autoras en buscar una zona
de frontera, de limite y de riesgo para la construccion de sus postulados. Esta
linea se define por la reivindicacién de lo diverso, en el intento de alejarse de lo
univoco. Las escritoras proponen, por medio de varias metéforas, lugares abiga-
rrados, entrecruzados e inciertos, la firme intencion de pensar/sentir/vivir/(re)
existir a partir de lo entreverado y turbio, y no desde lo puro y claro. Una con-
cordancia adicional es que las practicas realizadas o analizadas por las autoras
son de origen continental, de Abya Yala. Las tres hablan a partir de la geografiay
la geopolitica del continente latinoamericano, que, con todas sus diversidades,
tiene muchos vectores que se cruzan y se distancian o se asemejan entre si.

Tomaré, inicialmente el hilo de lo Liminal. Me interesa por la apreciacién de
los procesos teatrales que estan sucediendo en el continente. lleana (Diéguez,
2014), en su andlisis de algunas manifestaciones artisticas/performativas que
tienen lugar en México, Colombia, Argentina y Per(, propone el concepto de lo

Liminal como categoria de reflexidn de estas practicas. Este concepto se sugiere
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producto de la relacién experiencial de la autora con cada grupo y/o artista con
quien se relaciona. También lo Liminal se modela a partir de otros autores, tanto
de las artes escénicas, como Jorge Dubatti, Miguel Rubio, Santiago Garcia, como
de otras areas del conocimiento, como Victor Turner, Slavoj Zizek, Guy Debord.
Por lo tanto, lo liminal construye con cierta complejidad que implica la combi-
nacion y el entrecruzamiento de varios factores, todos ellos experienciales. En
palabras de Ileana (Diéguez, 2014: 64), lo liminal es percibido como:

[...] tejido de constitucion metafdrico: situacion ambigua, fronteriza, donde se

condensa fragmentos de mundos, perecedera y relacional, con una tempora-

lidad acotada por el acontecimiento producido, vincula a las circunstancias

del entorno. Como estado metaforico, lo liminal propicia situaciones imprevi-

sibles, intersticiales y precarias; pero también genera practicas de inversion.

Precisamente estas practicas de inversion son las que se buscan en esta pro-
puesta pedagogica, percibidas desde la argumentacién de lo liminal, hecha por
Ileana, logran fortalecer nuestra propuesta, por tener el mismo caracter impre-
visible, intersticial y precario de las exploraciones realizadas en los espacios pu-
blicos de Abya Yala.

Esta propuesta liminal es muy cercana a la explicacion de ch’ixi propuesta
por Silvia Rivera (2015), ya que para la practica/pensamiento tanto de lo liminal
como de ch’ixi, es necesario el espacio fronterizo, intermedio. Silvia construye,
a partir del mundo aymara, una categoria de analisis que le permite valorar las
manifestaciones politicas, sociales y culturales de las civilizaciones andinas. De-
safia las epistemologias tradicionales y occidentales, desde el trabajo que fund6
en el Taller de Historia Oral Andina - THAO, en la Universidad de San Andrés (Bo-
livia), teniendo como referencia principal la cosmogonia, filosofia, iconografia y
politica de los pueblos quechua y aymara. Ch’ixi es una apuesta para compren-
der la forma compleja en que las culturas que habitan estos territorios existen 'y
re-existen, credndose unas con otras en una relacién combinada y no como un
producto de la sumatoria que arroja un solo resultado, como es el caso de varios

conceptos, entre ellos el hibridismo.

Hemos opuesto la idea de lo ch “ixi (abigarrado, manchado) a la de hibridez,
en el entendido de que el escenario descrito pone de manifiesto una activa

recombinacion de mundos opuestosy significantes contradictorios, que forma
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un tejido en la frontera misma de aquellos polos antagénico. La vitalidad de
este proceso recombinatorio ensancha esta frontera, la convierte en una trama
y en un tejido intermedio, taypi: arena de antagonismos y seducciones. Estos
son los espacios fronterizos en los que aflora la performatividad ch “ixi de la
fiesta. (Rivera, 2015: 226)

Los dos conceptos, liminal y ch’ixi, juegan con la metafora del tejido, dado
que esta labor permite reunir diferentes y hasta opuestos pensamientos/prac-
ticas/existencias/ formas-de-ver-el-mundo sin que cada una de ellas pierda su
identidad, pero puedan relacionarse, entrecruzarse con las otras. Lo ch’ixi con-

tribuye en ese reconocimiento por las subjetividades o identidades particulares.

Ch "ixi literalmente se refiere al gris jaspeado, formado a partir de infinidad de
puntos negros y blancos que se unifican para la percepcion, pero permanecen
puros, separados. Es un modo de pensar, de hablary de percibir que se susten-
taen lomultipley lo contradictorio, no como un estado transitorio que hay que
superar (como en la dialéctica), sino como una fuerza explosiva y contenciosa,
que potencia nuestra capacidad de pensamiento y accién. Se opone asi a las
ideas de hibridez, y a la dialéctica de la sintesis, que siempre andan en busca
de lo uno, la superacion de las contradicciones a través de un tercer elemento,

armonioso y completo en si mismo. (Rivera, 2015: 295)

Precisamente esta necesidad, perseguida por Silvia, de salir de lo armonioso
y completo en la busqueda de lo multiple y contradictorio, vuelve a encontrarse
con lo liminal de Ileana (Diéguez, 2014: 26), en el cual se pretende romper las
relaciones de poder y poner en crisis las estructuras hegemonicas:
Me interesa insistir en la liminalidad como antiestructura que pone en crisis
los estatutos y jerarquias, asociadas a situaciones intersticiales, o de margi-
nalidad, siempre en los bordes sociales y nunca haciendo comunidad con las
instituciones, de alli la necesidad de remarcar la condicién independiente, no

institucional, y el caracter politico de las practicas liminales.

Si entendemos las practicas liminales como aquellas que quedan al mar-
gen, en la frontera y que son ch’ixi precisamente por buscar tejer lo multiple, lo
antagénico, lo imprevisible, con la pretension politica de romper la estructura,
de poner en crisis los estatus y las jerarquias conocidos hasta ahora, estaremos
hablando, también, de reconocimientos descoloniales que iran a una practica

decolonial.
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En acuerdo con los sefialamientos de C. Walsh para quien, mientras la descolo-
nizacion es la generacion de transformaciones estructurales, la decolonialidad
persigue la construccion y la creacién de nuevas subjetividades, no la mera

superacion, inclusion o alin resistencia. (Palermo, 2014: 63)

Con practicas ch’ixi/liminales en los procesos de creacion, podemos generar
transformaciones estructurales. Pero, las mismas practicas elaboradas a partir
de los conocimientos, lenguaje y acciones escénicas, pueden crear nuevas sub-
jetividades —acercandose a la accion decolonial - para superar el estado de re-
sistencia o reconocimiento - que seria la descolonizacion - sefialado por Zulma,
refiriéndose a los postulados hechos por Catherine W. De esta manera, lo deco-
lonial entra para potenciar este tejido que, al ser un acontecimiento de frontera,
da margen para ser abigarrado y turbo, deja de reconocerse con los patrones
establecidos como producto de la violencia, la negacién y el asesinato de pobla-
ciones enteras y con esto de culturas milenarias, para subvertir el orden y crear
nuevas subjetividades y formas de existir.

Lo decolonial tiene atin mas para colaborar en este tejido, pues “pensar lo
decolonial pedagogicamente y lo pedagoégico decolonialmente” (Walsh, 2013:
31) continda en aquella via de doble sentido que he citado en algunas partes
de otros enlaces. O sea, las construcciones y creaciones de nuevas subjetivida-
des se hacen pedago6gicamente en el campo social, en la lucha de los pueblos y
de las comunidades. Aprendemos y narramos las nuevas posibilidades de otras
formas de existir, pensar, actuar. Pero, también miramos para lo pedagégico con
una perspectiva decolonial, mientras transformamos e inventamos maneras de
relacionarnos con los conocimientos, tanto creados, como aquellos originarios,
desconocidos y subestimados por la academia.

Con lo citado hasta ahora, me permito poner una pedagogia que quede al
margen, en la frontera, entre los limites. Esta no se restringe a un solo campo
de conocimiento, de comprensién. Tanto el conocimiento como la comprension
pueden venir de muchas partes. Desde diferentes areas de la academia, inter-
disciplinando las diferentes artes, los estudios sociolégicos, politicos, saberes
populares y ancestrales y, por qué no, econédmicos y cientificos, incluso de dife-
rentes fuentes de comprensién, saltando entre lo racional, lo sensorial y lo espi-

ritual, es decir, teniendo el cuerpo como ser holistico de comprension.
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Si las manifestaciones artisticas producidas en nuestra época juegan, cada
vez mas, entre las disciplinas, como dice lleana (Diéguez, 2014: 22) “El arte de
hoy [...] [es] desafio para las miradas ortodoxas que siguen pensando la pro-
duccién artistica por parcelas disciplinarias”, ;por qué la creacién artistica debe
encajar en el anquilosado, tradicional y estrictamente definido concepto de area
en la cual se declaran y establecen los procesos de formacion?

Esta propuesta pedagogica buscaria incluir otras fuentes sobre las cuales
estudiantes y profesores puedan beber para nutrir los procesos de creacion y
entendimiento de las artes escénicas como una actividad expandida, abierta y
liminal. Seria necesario proponer practicas escénicas que intenten romper la sis-
tematizacion tradicional y busquen expresar el conjunto de modalidades escé-
nicas -incluyendo las no sistematizadas por la taxonomia teatral- como las per-
formances, intervenciones, acciones ciudadanas y rituales. (Diéguez, 2014: 18)

Esta misma liminalidad también es entendida como el juego entre las fron-
teras de la pedagogia, la politica y el arte. La pedagogia y el arte tienen que ser
politicos, no se puede negar, como ya fue explicado Simén Rodriguez (Puiggros,
2005), Bertolt Brecht (2005), Paulo Freire (1987) y muchos otros. La politica nece-
sita de la pedagogiay del arte para andar, transformarse, volver a verse, dialogar,
persuadir. El arte debe ser un espacio asumido de lo politico y con un caracter
pedagdgico constante. Estas relaciones entre fronteras pueden ser comparadas
con la propuesta de lleana (Diéguez, 2014: 85), mientras caminamos entre lo po-

litica y el arte, entre la estética y ética dentro del oficio artistico:

Si el arte puede ser el espejo que nos regresa la vision de la triple éptica que
condiciona al ser, es tal vez por la dindmica intersubjetiva y por su naturaleza
fronteriza; no en una dimensién estrictamente estética, sino esencialmente
ética. En ese tejido de segregaciones est/éticas emerge lo liminal, ese estado

trascendente donde cada gesto es una accién por la vida.

Exigir una pedagogia artistica que sea eminentemente ética y formar, en las
artes, estéticas que hablen de nuestros contextos, culturas, tradiciones y formas.
Esto entra en las practicas éticas del campo pedagédgico, descrito al comienzo
del enlace “Tejiendo una apuesta pedagogica” de esta tesis. Estas practicas pue-
den alimentar las subjetividades artisticas que logran poner, en sus creaciones,

discursos/acciones/provocaciones con una perspectiva est/ética. Este tipo de
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artistas podrian ser los nombrados por lleana (Diéguez, 2014: 136) como artivis-
tas, de modo que vinculan acciones simbolicas de la sociedad civil asumiendo
sus complejidades est/éticas. Y, finalmente, eliminando la frontera, que el mo-
dernismo y el neoliberalismo se empefian por mantener entre la politica, la es-
tética, el arte y la ética:
[...] como si la elaboracién estética fuera en detrimento de lo politico o como
si la proyeccién politica rebajara lo estético. No podria afirmar que el llamado
“arte politico” sélo tiene valor testimonial. Pienso que todo arte es politico. Por
supuesto que no se trata de lo politico como declaracion ideolégica, sino de lo
politico como dispositivo, como estructura o composicion del acontecimiento
mismo. Lo politico como corpus y no como tema. Deberiamos ir mas alla del
binarismo que separa la “politica del significado” y la “poética del significan-
te” como sobrevivencia de las viejas discusiones entre forma y contenido (Dié-
guez, 2014: 181).

Alintentar imaginar una pedagogia artistica que tenga implicita una est/éti-
ca, necesito ubicar la poderosa relacién entre contexto y procesos de creacién.
La busqueda de esa relacién con ese contexto, no solo nos acerca a una pedago-
gia politica que sea aprovechada por las estudiantes, sino que también nos ha-
ble de una ética y responsabilidad docente. Y, alin mas, si la mirada en direccion
a ese contexto fuera a partir de las formas, de las poéticas, de los sentires, en fin,
de las estéticas, tendriamos un escenario ludico est/ético. Una vez mas, salir del
salon de clases parece necesario.

Como ya solicité en el enlace “Tejiendo una apuesta pedagbgica” con los
gritos, las grietas y las siembras, estar solo en el sal6n de clases, hoy, limita la
creacién y esconde el mundo de los grupos de estudiantes que pasan por los
cursos de pregrado. Esa praxis tan citada por muchos pedagogos necesitan de
contacto real con el mundo y sus luchas. “[La] construccién del conocimiento
surge o debe surgir de la practica, hay una circulacion teérica excesiva y poco se
difunde de lo que se hace” (Palermo, 2014: 91). Las transformaciones que estas
sociedades sufren no deben quedar solo en los analisis de intelectuales y en las
grandiosas obras de artistas importantes, como lo indica Zulma. Estas transfor-
maciones se deben conectar con una apuesta pedagdgica que vaya mas alla del

aprendizaje en clase, como lo explica Enrique Dussel (2002: 436):
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La praxis de “transformacién” no es el lugar de una “experiencia” pedagogica;
no se hace para aprender; no se aprende en el aula con “conciencia” tedrica.
Es en la misma praxis transformativa de la “realidad real” e histérica donde el
proceso pedagogico se va efectuando como progresiva “concienti-zacion (“ac-
cién”-en-la-que-se-va-tomando-conciencia-ético transformativa: liberacion)

[...]. Se trata de un proceso realisimo, concreto [...] ético “material”: la vida.

La invitacién, hecha por Enrique, es a vivir, vivir en la lucha, en la transforma-
cion. Recuerdo mucho a la profesora de la Facultad de Artes ASAB, de la Universi-
dad Distrital Francisco José de Caldas de Bogotad, Luisa Vargas, que, en el proceso
de formacion en interpretacion teatral, en el segmento donde estudidbamos el
género pieza con autores como Anton Tchekhov o August Strindberg, reclamaba
al grupo de estudiantes que era necesario vivir para entender a estos autores,
que no era posible interpretarlos solo desde la teoria y los textos. Teniamos que
conocer el mundo por medio de lo sensible para que los textos de estos autores
pudieran ser in-corporados. ;Cémo entender la impotencia de Olga en las Tres
Hermanas (Chejov, 2013), sin saber o al menos estar cerca de la desolacion de
una poblacion producto de la guerra? Por poner un ejemplo.

La solicitud, aqui, son procesos de conocimiento que pasan por lo vivencial,
por la experiencia, no solo como trabajo antropolégico, sino como una forma de
interactuar con las poblaciones que inspiran los procesos de creacién. “[...] lo
liminal apunta a la relacién entre fendmeno - ya sea ritual o artistico- y su en-
torno social” (Diéguez, 2014: 24). Este fendmeno es, también, pedagbgico. Con-
tindo insistiendo en una pedagogia contextual e insertada en el entorno social,
donde se aprenda y se ofrezca conocimiento de ella y para ella. Esta interaccién
educativa construida aqui es descrita por lleana (Diéguez, 2014: 44) en la mis-
ma dimensién liminal, que estd “fuera de la esfera estrictamente sagrada, por
el potencial que representa para reflexionar las situaciones escénicas y politicas
insertas en la vida social, propiciadoras de transitos efimeros, pero a la vez tras-
cendentales”.

Esta insercién en la vida social es lo que puede dar a reflexiéon de y para si-
tuaciones escénicas, en un proceso de creacién. Evidentemente, estos procesos
necesitan de escenarios que pongan en relacién tanto la reflexién y creacién,

como la transformacion.
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Las luchas sociales también son escenarios pedagogicos [...] engendran aten-
cion a las practicas politicas, epistémicas, vivenciales y existenciales que lu-
chan por transformar los patrones de poder y los principios sobre los cuales
el conocimiento, la humanidad y la existencia misma han sido circunscritos,

controlados y subyugados. (Walsh, 2013: 29)

Esta concepcion pedagogica hace que estudiantes y docentes, mientras cola-
borany aprenden de las comunidadesy sus formas de luchary existir, produzcan
otras metodologias que amplien y potencialicen esas descolonialidades. Asi, la
pedagogia no es entendida en la simplicidad del aprender/ensefiar, sino en la
compleja relacién entre aprender/interactuar/transformar/ofrecer/descoloni-
zar/decolonizar, o, como es sefialado por la escritora y activista lesbiana, Jacqui

Alexander (2005: 7 citado en Walsh, 2013: 29):

Pedagogias entendidas de manera multiple: como proyecto tanto epistémico
como ontologico ligado a nuestro ser [...]. Pedagogias [que] convocan conoci-
mientos subordinados producidos en el contexto de practicas de marginaliza-
cion, para poder desestabilizar las practicas existentes de sabery asi cruzar los

limites ficticios de exclusion y marginalizacion.

Permanecer en los limites marginados implica permanecer en espacios de
tensiones, de conflictos, donde “La liminalidad es una especie de brecha pro-
ducida en las crisis” (Diéguez, 2014: 38). Crisis necesarias para advertir com-
portamientos ya normalizados que nutren formas de relacionarnos que niegan
nuestros mas profundos anhelos, suefios y voluntades. Crisis indispensables
para “producir la descolonizacién del saber Gnico que el poder a naturalizado, al
concretar una profunda critica a la modernidad que genera subjetividades “en-
jauladas” en la desvalorizacion de los saberes otros”. (Palermo, 2014: 63).

En los procesos de formacion, es necesaria una continua accién creativa,
pero esta accién no tiene que ver solo con la innovacion, con la originalidad o la
novedad. La creatividad también es necesaria para saber poner aquellos sabe-
res que fueron subestimados por la academia y que hoy son necesarios en todas
las dimensiones de la humanidad. Es indispensable algo mas que una “Ecologia
de los saberes” (Santos, 2013: 473) que pretende traer los otros saberes para
dentro de la academia, haciendo de ella un “espacio publico para el intercono-

cimiento donde los ciudadanos y los grupos sociales pueden intervenir sin estar
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exclusivamente en el papel de aprendices” Y, si, es necesario que estos grupos
sociales intervengan en los espacios académicos, pero la universidad no debe
ser el Unico espacio donde aparezca una ecologia de los saberes.

Existen otros saberes que no entran a las universidades, a pesar de que estas
sean “espacios publicos”. Estos otros saberes deben ser valorados en sus con-
textos y en sus actitudes de luchas, donde realmente tienen pertinencia. Son las
mismas practicas, de los muchos pueblos valiosos y sabios, en los que se debe
tener una experiencia pedagogica. No en la relacion de la actividad extracurricu-
lar donde escuchamos cdmo los pueblos indigenas cuidan los arboles, o como
los pueblos afro nos ensefian a vivir a partir de la musica y el movimiento. No son
solo aquellas practicas que parecen muestras de una feria artesanal. No es solo
reutilizar los saberes de una forma superficial y decorativa, sino entender, en el
mismo contexto de los conocimientos, las formas de luchas que han permitido
sus existencias a pesar del ataque sistematico y continuo contra sus sabidurias

y cosmogonias.

Se podia observar claramente en las estrategias, practicas y metodologias —
las pedagogias— de lucha, rebeldia, cimarronaje, insurgencia, organizacion y
accioén que los pueblos originarios primero, y luego los africanos y las africanas
secuestradxs®, emplearon para resistir, transgredir y subvertir la dominacion,
para seguir siendo, sintiendo, haciendo, pensando y viviendo —decolonial-

mente— a pesar del poder colonial (Walsh, 2013: 25).

Nuestra Abya Yala, triste, pero valiente, todavia continta teniendo escenarios
de luchay rebeldia, donde es posible participar para aprender. En estos espacios
existe una memoria que es fundamental para otros procesos de creacion, para
otros horizontes pedagdgicos. La universidad no puede continuar con el trabajo
facil y mediocre de extraer las memorias de diversos pueblos de sus contextos
para colocarlos dentro de la pipeta del laboratorio, es necesario relacionarse con
estos conocimientos en la misma relacién que con sus territorios. Esa memoria
estd viva, no es una pieza de museo, ella sigue hablando del pasado para expli-

car el presente y planear la transformacién del futuro. “La memoria colectiva

6 Eluso del “x” (“secuestradxs”) va en consonancia con el lenguaje desobediente y militante, promovido de manera
particular por los y las zapatistas, que pretende sefialar la co-presencia femenina y masculina, y de hombres'y

mujeres.
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ha sido —y todavia es— un espacio entre otros donde se entreteje en la practica
misma lo pedagégico y lo decolonial” (Walsh, 2013: 26).

Precisamente, son estas las transformaciones pedagédgicas que busca esta
propuesta. No pretendo solo un cambio en los contenidos o referencias de los
cursos, sino una transformacion profunda en la misma esencia pedagdgica, don-
de los conocimientos sean descolonizados y las practicas sean liminales, ch’ixi y
decoloniales. Donde el saber tenga un aprehender a partir de la aprehension sen-
sorial y espiritual que pueda hacer relaciones mas inteligibles entre lo impuesto
por la colonia y la transmutacién hecha por las civilizaciones andinas, como las

descritas por Silvia (Rivera, 2015: 228):

Los unos entendieron su tarea como la de dominary extirpar. Los mas la enten-
dieron como un gesto de restitucion y reconstitucion. Los unos trajeron cultos
sincréticos ya hace muchos atados a la letra de la palabra divina y a la esco-
lastica de un Dios patriarcal. Los mas transitaron por los siglos coloniales y
postcoloniales caminando, bailando, produciendo la vida sobre esa densidad

semantica inscrita en el paisaje, en el cosmos, en el/la pacha.

Para lograr mirar con sabiduria las formas de existencia de Los mds, son ne-
cesarias practicas de inversién. Precisamente, la “liminalidad tiene textura poli-
tica porimplicar procesos de inversion de estatus. Es una estructura, un ‘espacio
potencial” (Diéguez, 2014: 167), donde las relaciones docentes/estudiantes, sur/
norte, salén-de-clase/calle, pueden tener otro tipo de interaccién. De nuevo, la
misma practica artistica puede transferir procedimientos para el plan de lo pe-
dagdgico. Los grupos de teatro de nuestro continente han experimentado diver-
sas formas de creacion, donde las jerarquias son cuestionadas y transformadas,
dando paso a otro tipo de relaciones. Me permito citar la narracién de Ileana
(Diéguez, 2014: 71) sobre las formas de produccién del relevante grupo de teatro

peruano Yuyachkani:

La figura del director ha sido mas la de un conceptualizador o coordinador ge-
neral, no se trata de negar su funcién, sino de otra manera comprender y prac-
ticar las relaciones entre los miembros del colectivo. La creacién es concebida
como resultado de las colaboraciones e indagaciones de cada uno de los parti-
cipantes, lo que supone la negacién de una estructura vertical vigilada por un
director y, en cambio, el desarrollo de relaciones horizontales y colaborativas

entre todos los integrantes.
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Las inversiones necesarias en el salon de clases pueden comenzar con la
des-jerarquizacion de la figura del docente. Este ya no es aquel que dicta y de-
cide para toda la clase. El docente puede tener este mismo rol de coordinadora

general, como sucede en Yuyachkani y otros grupos de Abya Yala.

Autonomiay libertad como principios pedag6gicos

Mientras la docente deja con mayor autonomia a los grupos, estos encuentran
una libertad que les permite construir desde sus propias subjetividades, donde
sus contextos se vuelven relevantes en los procesos de creacion. Este es un pro-
ceso en el cual, como se analizé en el enlace “Laboratorios Teatrales Callejeros”
en el caso de Sao Paulo, la autonomia debe ser provocada y la libertad debe
venir por conciencia propia, para que sean una necesidad y no una imposicion.

Las practicas pedagdgicas, propuestas en esta tesis, necesitan de la autono-
mia por parte de las estudiantes. Ya no importa solo lo que viene del exterior, lo
que la academia ofrece, también es indispensable la vida, los anhelos, las nece-
sidades y el trayecto que la estudiante tiene y que la motiva a continuar con la
labor escénica.

En varios de los testimonios de los actores que participaron en los Laborato-
rios Teatrales Callejeros y, especificamente, en los comentarios de Gioconda en
Quito, Barbara en Santigo de Chile y Edgardo, Abril, Felipe y Gabriela en Tandil,
la ejecucidn de los esquemas dimensionales genera una sensacién de libertad.
Esta sensacion es producto del desapego de la presentacion, representacion,
performatividad o cualquier pretensién espectacular. Como el esquema posibi-
lita un espacio de prueba, las tensiones que generan las pretensiones de mani-
festarse, expresar o contar un discurso elaborado se desvanecen. En su practica,
la actriz se emancipa de la presion de la “obra de arte”, del discurso elabora-
do y da lugar al error, a la equivocacién, necesarias para que el esquema sea,
efectivamente, un espacio de prueba y falla. Ademas, su ejecucién frente a ojos
extrafios y espacios abiertos que simulan un escenario, otorga a la actriz la emo-
cionante sensacién de exhibicion propia de la practica escénica. Es como estar

sin ser. Estar elaborando un discurso, sin que lo sea todavia. Estar ensayando un
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movimiento, gesto o sonido, sin que tenga que significar algo. Estar probando un
objeto, sin tener que estar inmerso en una narrativa. Estar hablando con alguien,
sin querer decir o comunicar algo.

Los testimonios de las estudiantes que hicieron el Laboratorio y que sintie-
ron ese autodescubrimiento que les permitia interactuar con el otro en una (re)
presentacion libre, narraban una sensacion de liberacion, pues ademas de sen-
tir una practica diferente en el mismo ejercicio escénico, las liberaba de todas
aquellas comodidades que hay en las universidades y que solo logran dar una
falsa seguridad, que bloquea otras formas de relaciones. Podemos observar, con
este tipo de (re)presentacion “como la teatralidad nos desbordan, y esta desaco-
tacion, este “exceso” produce un profundo malestar para las academias acos-
tumbradas a taxonomizar y acotar” (Diéguez, 2014: 183).

Con el propésito de no fijar nociones, y mas bien ver cdmo estas se transfor-
man, con el objetivo de escapar delvicio de taxonomizary la delimitar, el concep-
to descrito en mi tesis de maestria (Bonilla, 2014: 74) llamado como “exactamen-
te similar, infinitamente distante” gozé de cambios producto de las relaciones

entre los practicantes y contextos sociales. En esa investigacion se propuso que

La idea central es que, al ejecutar el esquema, el actor adquiere un estado di-
ferente de como es en su vida cotidiana, sin embargo, esta diferencia es muy
tenue. Por lo tanto, él altera delicada y sutilmente su naturaleza. [...] La repeti-
cion del esquema ayuda a la actriz a apropiarse de esta nueva naturaleza que
parte de si en la relacidon con la calle y ahi es donde aparece lo exactamente

similar e infinitamente extrafio. (Bonilla, 2014, p. 74).

La transformacion es sutil y tenue, como lo dice el propio concepto. Aunque la
actriz continte modificando su comportamiento habitual, como es apenas logico
en cualquier actividad escénica, esta modificacion no la coloca a una distancia
infinita, ni del otro con el que esta relacionada (sea actor o transeunte), ni de su
propio comportamiento cotidiano. Saber que puede ser ella misma en cualquier
momento del esquema o que puede representar, presentar, imitar o performar
otra, brinda la sensacién de libertad que intento definir. El esquema debe ser tan
flexible que la actriz pueda incluso hablar cotidianamente con alguna persona en
la calle que esté tratando de venderle una tarjeta de crédito, como le ocurrié a Ro-

cio en Buenos Aires, o con algun nifio que pregunta qué esta pasando, recordan-
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do el caso de Ezquiel en Tandil. Esta flexibilidad de replicar con la respuesta que
aparece en el momento no solo da libertad como ofrece informacion a la actriz
sobre el propio ser que ante ciertos estimulos de una forma u otra.

Asi, invertir o desestructurar las relaciones tradicionales del salon de clases
otorga a los procesos pedagbgicos varias descolonialidades. Por un lado, hace
que la estudiante se sienta libre para explorar sus propias acciones que, por
el afan de la academia de poner a todos los estudiantes en el mismo camino,
desconoce las busquedas y necesidades de cada persona. Por otro lado, da una
autonomia que ayuda en la construccion de subjetividades alejadas de patriar-
calismos estructurales que necesitan siempre de alguien que diga qué se tiene
que hacer, desde el padre, pasando por el profesor, el esposo, el alcalde, el pre-
sidente, etc. Con sujetos autonomos que sepan lo que deben y quieren hacer,
estariamos cerca de una humanidad menos resentida y mucho mas libre y res-

petuosa con los anhelos y libertades de las otras personas.

Cuerpo como principio de arrangue

Mas inversiones, simples y profundas, pueden tener espacio en los procesos de
creacién en artes escénicas. En la formacion clasica teatral de finales del siglo XX
el material sensorial y emocional era considerado solo después de un proceso
mental, estudio del texto a escenificar y el reconocido trabajo de mesa. Los sen-
tidos y las emociones eran posteriores herramientas que solo eran posibles por
la via de lo racional. El texto ya estaba hecho y el cuerpo era el vehiculo para que
este se manifestara. El trabajo de la actriz era reproducir los pensamientos de
dramaturgos y directores. Esto fue cambiando en la escena de Abya Yala con la
misma pretension de transformar las formas organizativas en los grupos de tea-
tro, producto de la relacion con los movimientos sociales que ocurrian en cada
pais. Varios grupos del continente (La Candelaria, TEC, Yuyachkani, Malahier-
ba, Escambrai) luchaban por sociedades mas democraticas, buscando que no
hubiese una dictadura en su funcionamiento interno, es decir, con un director
como unico representante y tomador de las decisiones del grupo. Producto de

estas reflexiones, el trabajo de la actriz adquiri6 mayor importancia, hasta el
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punto en que este pasé a ser el motor de los procesos creativos. Fue el trabajo
desde el cuerpo y la accién en escena lo que disparaba el proceso creativo, y ya
no un texto dramatico preseleccionado. El grupo peruano de teatro Yuyachkani
me permite poner un ejemplo de este tipo de relacién: “La nocién de escrituras
escénicas que caracterizan las producciones de este colectivo, acentla la praxis
corporal como productora de textualidad, sin necesidad de que se represente
fehacientemente un texto previo” (Diéguez, 2014: 71).

Necesitamos aumentar la autonomia creativa en los procesos de creacion de
interpretacion teatral. Necesitamos actores que no solo hablen, sino que tam-
bién escuchen, aprendan, comprendan y creen a partir de las textualidades de
sus cuerpos. Tal vez sea pertinente en nuestros cursos una actitud mas pedagé-
gica/performativa, entendiendo por esta un “aspecto fundamental de la teatra-
lidad, en tanto ejecucioén o puesta en practica de imagenes a través del cuerpo
del actor. Lo que en el teatro se ha denominado ‘texto performativo’ implica una
escritura, gestual, una practica corporal” (Diéguez, 2014: 31).

{Quién mas pertinente que la pedagogia teatral para crear procesos creativos
donde sea lo sensorial y experiencial quien lidere las acciones en los salones/
calles de clase? Es a partir del cuerpo que podemos incorporar otros saberes y
producir otras subjetividades, o al menos ser inspiracién para las transformacio-
nes. ;CoOmo es posible que, existiendo toda una esencia sensorial y emocional
como ethos de nuestro oficio, prioricemos la practica racional en nuestros pro-
cesos de creacion? Es posible, porque tenemos una existencia marcada por la
racionalidad que necesita de mucho trabajo para ser descolonizada, existencia
que todos los dias y en todo momento toca nuestras puertas, esta cantando en
nuestros oidos, esta alimentando nuestra hambre e incluso, entrando en nues-
tras camas. Es una

aficion de los agentes coloniales de apagar la luz y, a la vez, de imponer y
moldear una racionalidad fundada en binarismos dicotdmicos —hombre/na-
turaleza, mente/cuerpo, civilizados/barbaros, etc.— y en las ideas de “raza” y

“género” como instrumentos de clasificacion jerarquica y patrones de poder
(Walsh, 2013: 26).

Aunque el trabajo necesita de mucha fuerza, paciencia y perseverancia, no-

sotras, en la creacidn artistica, tenemos ciertas ventajas que pueden hacer que
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el camino sea factible para ser descolonizado y, alin mas, para proponer me-
todologias, acciones, imagenes, simbolos y sentires descolonizados. Para noso-
tras, como docentes/investigadoras/artistas, es mas posible crear/experimentar
“pedagogias que incitan posibilidades de estar, ser, sentir, existir, hacer, pensar,
mirar, escuchar y saber de otro modo” (Walsh, 2013: 28), no solo por el regoci-
jo de ser profesionales en el entendimiento de las pasiones humanas, también
por el compromiso y la responsabilidad con nuestro devenir, pues “como dijo
una vez Paulo Freire, la pedagogia se entiende como metodologia imprescindi-
ble dentro de y para las luchas sociales, politicas, ontologicas y epistémicas de
liberacién” (29). La practica de los esquemas dimensionales abre posibilidades
para varias pequeias luchas sociales y politicas. El hecho de tener un cuerpo
femenino que, a partir de su ejercicio pedagogico, agrieta el comportamiento
impuesto en la calle, combate toda loégica machista, solo por poner un ejemplo.

En esta apuesta pedagogica, el cuerpo/ser debe entrar urgentemente como
principio, como motor de arranque que comienza la practica del corazonar, se-
gun lo propuesto por el investigador y musico ecuatoriano Patricio Guerrero
Arias (2015: 505), que pretende ampliar, como en esta tesis, el ejercicio episte-
mologico sobre lo pedagogico. En sus proposiciones, el cuerpo no es solo princi-

pio, es base, es estructura, es esencia:

Es imprescindible empezar a construir un saber corporeizado, pues la realidad
se inscribe en el cuerpo y el cuerpo habla; que aprendamos a mirar la reali-
dad, no sélo desde los dos externo preceptores que priorizé el positivismo,
como criterio de verdad y objetividad, la miraday el oido; pues si pretendemos
comprender la totalidad del sentido de la realidad y la existencia, es necesario
incorporar la totalidad de los otros sentidos, la totalidad del cuerpo, como po-

sibilidades de conocimiento.

Abya Yala coma lugar-de-enunciacion

El trabajo de campo de esta investigacién me trajo muchas satisfacciones, una
de ellas fue el encuentro con Abya Yala. Viajar por algunas ciudades capitales del

continente me dio otro conocimiento sobre nuestro territorio que, jubilosamen-
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te, reafirma y sustenta esa idea de una compleja, rica, diversa y multiple Abya
Yala. Ademas, también pude confirmar - lo ya intuido desde la investigacion de
la maestria - que los espacios publicos de las ciudades de este continente son
poderosos y fructiferos territorios para el ejercicio pedagogico y creativo. Asi,
sentipienso (Fals Borda, 2015) a Abya Yala, como lugar de enunciacion, segln lo
definido por Zulma Palermo (2014: 71) y referenciado en el enlace “Tejiendo una
apuesta pedagogica”.

Sin embargo, espero que la lectora no confunda mi jibilo con la imagen de
una América Latina feliz, plena, armoniosa y justa. Aunque en nuestras calles
los momentos de alegria y relajacién sean faciles de encontrar, este viaje evi-
dencié las profundas violencias raciales, patriarcales y coloniales que sufren las
poblaciones abyayaleras, que conocia por la literatura, por mi experiencia en
mi pais y en Brasil. Puedo afirmar que la desigualdad y la injusticia son mucho
mas evidentes que ese espiritu efervescente y carnavalesco latinoamericano. Y
no es para menos, quiero recordar y subrayar a esta otra/misma Abya Yala que
dificilmente tiene algln rincén donde las diferentes violencias no existan, como
lo dijo Catherine (Walsh, 2005: 18)

[...] la colonialidad es constitutiva de la modernidad, es decir que la moderni-
dad en general, pero particularmente con relacién a América Latina, no puede
ser entendida sin tomar en cuenta sus nexos con los legados coloniales y las
diferencias étnico-raciales que el poder moderno/colonial han producido en

esta parte del mundo.

Si, entender a Abya Yala sin las profundas heridas coloniales que la confor-
man es no entenderla. Precisamente, son esas lesiones las que construyen estas
subjetividades que vislumbran las calles, hierven en cada plaza, gritan con su-
tiles estimulos. Son esas mismas llagas las que no silencian a las personas, ha-
ciendo que, en cada ciudad, las luchas se perciban sin mayor esfuerzo. Si, Abya
Yala es un territorio donde la colonialidad-modernidad ha forzado identidades
racistas, machistas, profundas y orgullosamente capitalistas, pero, también, es
un continente que logra ensefiar al mundo formas de lucha, resistencia y rebel-
dia, aun sabiendo que este mismo poder colonial-moderno trabaja, por todas
las vias, para que estos conocimientos no se difundan. No es Abya Yala, son Abya

Yala. Este continente nunca podra entenderse en singular, en univoco. Logra te-

FIBRAS PARA TEJER LA CREATIVIDAD EN ARTES ESCENICAS /

CON PERSPECTIVAS LIMINALES, DECOLONIALES Y CH’IXI



60

ner tanto la modernidad capitalista que se apodera de las sociedades, como lo-
gra alimentar las luchas mas valientes y arraigadas, por lo cual, como lo expresa
Catherine (Walsh, 2005: 16), tenemos que

[...] localizar América Latina como espacio histérica y epistemolégicamente
programado [con] conocimientos fabricados y producidos por la modernidad
(Mignolo en Walsh 2002a), pero también a las luchas sociales, culturales y po-
liticas de sujetos cuya existencia y produccién intelectual han sido negadas o
limitadas al frente de los patrones del poder establecido por el mismo patron

moderno-colonial.

Pero, no solo la produccioén intelectual ha sido negada, la produccién artis-
tica y las manifestaciones culturales han sido ocultadas, limitadas, censuradas
e incluso asesinadas. Aunque exista un tipo de cultura y ciertas producciones
artisticas que cuentan con la protecciéon de los estados y cuya tarea es alimen-
tar a una hermenéutica nacionalista, en Abya Yala existen sectores de arte y de
cultura que, de la misma manera que las comunidades organizadas contra-hege-
ménicamente, denuncian y alimentan las luchas descoloniales que surgen por el
continente. Puntualmente, lleana (Diéguez, 2014: 25) exalta la labor teatral del
continente, afirmando que, “Si hay un lugar en el mundo donde el arte del teatro
y su practica juegan a diario una funcién politica, social y cultural relevante, ese
lugar es Latinoamérica”.

Las artes escénicas y, especificamente, las manifestaciones teatrales han
hecho y narrado una historia de lucha en este continente. Paradéjicamente, el
teatro, en los paises de Abya Yala, es una de las areas artisticas que recibe menos
presupuesto de los estados. Creo que esto se debe a la poderosa denuncia que
los gobiernos ven en la mayoria de las producciones de los grupos de teatro. A
pesar de esto, las personas en el sector teatral continian creando, organizando-
sey presentando sus trabajos con una actitud valiente, con autogestion y con la
necesidad imperiosa de no callar frente a las innumerables violencias e injusti-

cias que nuestros pueblos viven a diario.

El nacimiento de los diversos grupos teatrales en Colombia, Argentina, Peru,
Brasil, que lograron ganarse espacios propios reconocidos y apoyados por sus
publicos, al margen de cualquier apoyo o compromiso institucional, han sido

y son todavia importantes nucleos de cultura viva, referentes esenciales para
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todo estudio en torno a los procesos culturales en cualquiera de esos paises.

(Diéguez, 2014: 29)

Las busquedas de las artistas escénicas del continente no solo permanecen
en las retéricas halladas en los afios 70 y 80 del siglo XX, estas han encontra-
do otras poéticas y estéticas. Muchos de ellas, en diadlogo directo y de una for-
ma ch’ixi con lo que subyace/cruza/transita/habita por nuestros pueblos, por
nuestras ciudades, priorizando formas presentes en el territorio y, por lo tan-
to, colocando otra hermenéutica que enriquece la identificacién simbdlica de
las comunidades. Esto fue observado en mi recorrido por las ciudades de esta
Abya Yala. También fue considerado por lleana (Diéguez, 2014: 29), ademas de
descubrir que, en la propia produccién del teatro, existe una busqueda por el
encuentro con el otro, por el trabajo colectivo: “En América Latina la necesidad
de mantener vivo el teatro como acto de convivencia, como espacio de didlogoy
encuentro, fue decisiva para la busqueda de nuevos temas, formas de escritura
y de produccion escénica”.

Estas existencias, presentes y comprometidas, son mas que necesarias en los
procesos de creacién de las artes escénicas. Las estudiantes deben reconocer
la importancia y el arduo trabajo que hacen los grupos y colectivos teatrales en
Abya Yala. Esto tiene que pasar por el recorrido pedagogico. Continuo reclaman-
do en Bogota la poca o nula presencia que tienen el Teatro de La Candelaria 'y
el Teatro Experimental de Cali (TEC) en las carreras de artes escénicas, sabiendo
que ellos representan “una teatralidad que ha sido pionera de muchos cambios
y proposiciones en este continente” (Diéguez, 2014: 139).

Mirando con mayor atencion los procedimientos que tienen los grupos de
teatro de Abya Yala, podemos encontrar otras pedagogias que nutren a la es-
tudiante/actriz en una perspectiva decolonial a partir de “la reconstruccién ra-
dical de seres, es decir, la creacién de condiciones radicalmente diferentes de
existencia, conocimiento y del poder que podrian contribuir a la fabricacién de
sociedades distintas” (Walsh, 2005: 24). Es con estas condiciones, radicalmente
diferentes de la existencia y el conocimiento, que muchos grupos de teatro lati-
noamericanos trabajan. Como ya se menciond, la des-jerarquizacién de la pro-
duccion teatral en este continente trajo una forma diferente de entender y hacer

el trabajo de la actriz, hoy, en los grupos de teatro.
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implica otras formas de participacién en el proceso creativo, especialmente
para el actor que ya no es interprete de un personaje, sino creador de una enti-
dad ficcional, cocreador del acontecimiento escénico o incluso performer que
trabaja a partir de su propia intervencién o presencia, condicién que caracteri-

za a los practicantes de las teatralidades que nos interesan. (Diéguez, 2014: 31)

En este continente, se ofrece un escenario donde la actriz deja lo tradicional-
mente marcado en su labor y puede jugar, tanto dentro como fuera de la escena,
puede poner textos o sacarlos, puede representar y al mismo tiempo presen-
tarse. Su presencia en la escena latinoamericana contemporanea es hoy mas
relevante que nunca. En esta via, deben existir pedagogias que brinden mayor
autonomia e interdisciplinariedad al trabajo actoral, porque lo que pide la esce-
na de Abya Yala esta en la base misma del trabajo del actor.

La fuerza teatral del continente también se dejé en las calles y en las interac-
ciones con las transelntes de los espacios publicos de las ciudades abyayaleras.
En estas, pareceria que “la interferencia de la frontera entre espacio estético y
real[...] son indicadores de los notables cambios que han estado ocurriendo en
el ambito de las artes escénicas en este continente” (Diéguez, 2014: 23) y que se
manifestd en las relaciones que las participantes de los Laboratorios lograron
establecer. En estas relaciones, muchos de los estudiantes pudieron sentir esta
practica performativa donde, incluso haciendo una actividad de entrenamiento,
la interaccidn tanto con espacios como con las personas bailaban en lo liminal,
en las fronteras entre representacion y presentacion, entre entrenamiento y es-
pectaculo, entre denuncia y poesia.

De diferentes formas, las diversas caracteristicas de Abya Yala aparecie-
ron en estas experiencias. En algunos casos, los contrastes entre una ciudad
y otra fueron tan evidentes que reafirmaron la idea de que Abya Yala son y no
es. Como fue relatado en las experiencias de los laboratorios, ciudades como
Tandil y Montevideo mostraron relaciones con transetntes, muy frias y pobres,
completamente diferentes del resto de las ciudades. También tuve una sensa-
cion similar con la practica en Buenos Aires, pero esta apreciacion se debié mas
al comportamiento globalizado tipico del centro de la ciudad, que por otras

razones. Incluso con la imposicion comportamental, logramos percibir que, si
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esas transelntes estuvieran en un lugar un poco mas popular o que se sintieran
como en sus barrios, la indiferencia seria menor.

Tanto en Argentina como en Uruguay, la certeza de ser descendientes de
europeos aparece en cada charla cuando el tema es América Latina. Existe un
imaginario poderoso, certero y dificil de contradecir acerca de sus nulas raices
indigenas o africanas. Todas las personas de estos dos paises con los que hablé
conocian perfectamente su procedencia europea, algunas negaban tener raices
diferentes y otros dudaban, pero no tenian informacién, ni estaban interesados
en saber si habia otro tipo de descendencia, como se puede leer en las entrevis-
tas realizadas en Santiago de Chile, Tandil, Buenos Aires y Montevideo, analiza-
das en el enlace de esta tesis “Levantamiento de autores y procedimientos para
laformacion en artes escénicas en Abya Yala”. Esto es facil de creer, especialmen-
te cuando se observa la distribuciony el uso del espacio publico en Tandily Mon-
tevideo. La tranquilidad vivida en esos lugares, para mi, como colombiana, llegbé
a parecer, por algunos momentos, desesperante. La monotonia en las calles ha-
cia de las practicas algo aburrido, sobre todo en Tandil. Los vendedores ambu-
lantes, conversaciones con volumen alto, risas exageradas, gestos misteriosos o
picaros eran inexistentes. En Montevideo me quedé todo el tiempo en la parte
central de la ciudad, lo que me impidi6 explorar otras zonas donde la excusa del
comportamiento globalizado no pudiera argumentar las actitudes. Sin embargo,
la visita al Barrio Sur, debido a que asisti a un ensayo de una Cuerda de Tambo-
res de candombe, me permitié ver otro Montevideo que no es muy conocido. En
ella, la riqueza cultural era obvia gracias a la ascendencia africana. El candombe
no tiene como borrar esa raiz. Y las actitudes en torno a esa manifestacion me
mostraban personas que podia relacionar con otros puntos de este continente.
Aquellas mujeres de ese barrio eran mas parecidas a una cubana o colombiana
que a las montevideanas que observé en la capital uruguaya. Estas zonas entran
en el conjunto que yo defino como Abya Yala, donde “la interculturalidad cons-
truye un imaginario-otro de sociedad, permitiendo pensar y crear las condicio-
nes para un poder social distinto, como también una condicion social distinta
tanto del conocimiento como de existencia”. (Walsh, 2005: 25). En aquel barrio,
era completamente perceptible cdmo otra existencia se vivia. Esa otra existencia

entregaba a los habitantes un poder comunal distinto al del resto de la ciudad.

FIBRAS PARA TEJER LA CREATIVIDAD EN ARTES ESCENICAS / 83

CON PERSPECTIVAS LIMINALES, DECOLONIALES Y CH’IXI



64

Este espacio de la fiesta, del carnaval, continia manteniendo una subversion
de la vida, donde quien tiene el poder es aquel que no es reconocido, visible en
la vida publica. Es evidente como “lo carnavalesco pueda llegar a ser contestata-
rio, disociador de convenciones, destabilizador, incluso en su dimensién teérica”
(Diéguez, 2014: 63) y también en la dimension pedagégica, pues estando en esas
calles, sintiendo el poder de esa comunidad en medio de un ensayo, las ganas de
experimentar el ambiente sensorial que el ritmo de los tambores y los cuerpos
de mujeres y hombres despiertan, seguramente, enriquece un menu escénico y
muestra otras formas de comprender/aprender/incorporar esas sabidurias y co-
nocimientos que se transmiten/pasan cuerpo a cuerpo, a través de los sentidos y
no de la razon. Aquellos cuerpos expresivos, cargados de emociones, llenos ente-
ramente de simbolos, ofrecen nociones necesarias para el oficio teatral en Abya
Yala. Y estos cuerpos tienen esas potencialidades por ser mucho mas que pobla-
ciones alegres. Parecen un cuerpo grotesco, segln la definicién de lleana Diéguez
(2014: 61) en la que afirma que ese cuerpo “pertenece al sistema de imagenes de
la cultura popular [...] donde se integra lo codsmico, lo social y lo corporal”- Expe-
riencias de este tipo alimentan un ejercicio pedagdgico que atraviesa por muchas
mas dimensiones que las que se encuentran en un salén de clase.

Si, Abya Yala es una poderosa y diversa sala de aprendizaje, fuente de crea-
ciényun escenario lleno de espectadores con la mejory mas refinada critica que
se puede encontrar.

De esta forma, puedo continuar afirmando que, aunque en este continente
existan ciudades que estan organizadas de una manera muy precisa y planifi-
cada, todas las capitales por las que pasé tienen una(s) zona(s) que guarda(n)
el ethos, la esencia de lo que hemos definido por Abya Yala. En estas zonas, la
herencia, existencia y relacion ch’ixi afloran, llenando todo el espacio, desde el
uso de este hasta los comportamientos, actitudes, gestos y acciones de quienes

los habitan y también transitan.
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El porgué del espacio publico: lucha simbélica, sensorial,
emoativay (est)ética

Con la experiencia vivida en los Laboratorios Teatrales Callejeros, puedo afirmar
que los espacios publicos de las ciudades de Abya Yala ofrecen muchas deco-
lonialidades para los procesos pedagogicos, sociales y politicos, desde nuevas
formas de relacion y creacién de conocimiento, hasta el combate directo, com-
prometido y simple con las muchas violencias manifestadas en las calles de
nuestras metrépolis.

Después de esta experiencia, creo que es mas que necesario salir a las ca-
lles durante los procesos de creacién, especialmente cuando se trata de artes
escénicas. Evidentemente, las pedagogias utilizadas en nuestras universida-
des necesitan cambios que estén de acuerdo con las transformaciones sociales
contra-hegemonicas. Una accién que puede colaborar para cambiar nuestras
carreras es salir a los espacios publicos de nuestras ciudades. Alli, otros cono-
cimientos, otras formas de produccion y de reflexidn estan dispuestos para su
valoraciény aprovechamiento. Zulma (Palermo, 2014: 48) analiza las ventajas de

moverse de los espacios universitarios cerrados.

Creo que la universidad aporta elementos que proveen o reafirman ciertas
concepciones del mundo, pero la universidad no es la Unica y exclusiva pro-
ductora de esto. [...] pensar nuestro lugar en la universidad, nuestra razén de
ser alli, siempre en relacién con las demas estructuras sociales que nos circun-
dan. Habria que preguntarse entonces por la necesidad de abrirse al mundo
y de salir de la inclaustracién a la que nos someten dentro de esos espacios,
y por supuesto al goce que nos puede producir, en este momento de la vida,
como docentes, ese pedacito de poder que poseemos. Con esta apertura al
mundo me refiero al cambio necesario de las pautas de creacion y reproduc-

cion de saberes [...].

El espacio publico inspira la creacion de metodologias y practicas que, ade-
mas de producir nuevos conocimientos, ayudan a comprender y aprovechar las
sabidurias que habitan y transitan por nuestras calles. Estos espacios plantean
formas poderosas de encarar otras pedagogias cuando la relacion es de recono-

cimiento del espacio en siy no la simple accion de salir a la calle para tomar una
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clase sin paredes ni sillas. Este reconocimiento conduce a verdaderas transfor-
maciones que van mas alla de los contenidos, como es cuestionado por Zulma
(Palermo, 2014: 64):

Es indudable que un cambio en los “contenidos” que se despliegan en las ins-
tituciones educativas sera ocioso e improductivo si no se generan efectivas
transformaciones en la concepciéon misma de lo que significa conocer, en quié-
nesy para quiénes se produce el saber, en encontrar las vias para des-prender-
se de objetos de estudio y métodos disciplinares a los efectos de reflexionar

sobre problematicas que afectan a “la vida en el lugar”.

Parece dificil hacer ese “des-prenderse”, pero se vence saliendo del salén de
clase. La comodidad que este ofrece aliena y somete a los profesores, reducien-
do la capacidad creativa y limitando la produccién de conocimiento. No existe
un porqué para no salir del salén de clase. El espacio publico alimenta contun-
dentemente los procesos de creacion, este es el tipo de lugares pedagdgicos
analizados por Zulma y entendidos “como espacios dindmicos que, si bien im-
plican fronteras, territorios, conexiones selectivas, interaccioén y posicionamien-
to, constituyen tramas en las que las personas son en relacién con otras y con la
llamada ‘naturaleza’” (Palermo, 2014: 70). Por lo tanto, el espacio publico es una
[lave para desbloquear, descolonizar, abrir y des-anquilosar procesos creativos
en muchas areas del conocimiento humano, no solo en las artes escénicas.

No obstante, el potencial que tiene para las pedagogias teatrales es dema-
siado rico. La conexion entre el teatro y la calle va mas alla de la historia, desde
el “origen” del teatro griego y las, hasta ahora poco conocidas, manifestaciones
teatrales de nuestras civilizaciones indigenas, como el Rabinal Achi, siempre rea-
lizados en espacios abiertos y para toda la comunidad, hasta la historia politica
del Teatro Callejero en América Latina de los afios 60 a 80 del siglo XX.

Me interesa entrar al espacio publico como un lugar de cruces, de conexio-
nes, el escenario para cualquier tipo de exposiciones culturales que puedan ser
efimeras y transitorias, como incluso el teatro. Mirarlo como un lugar donde la
falta de control estatal proporciona otras formas de organizacién, dejando un
vasto campo para diferentes libertades, que van desde las violencias hasta la su-
pervivencia de las tradiciones de nuestras culturas originales. Un espacio que es

incontrolable, dindmico, problematico y conflictivo, de confrontacién y disputa,
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un lugar donde se encuentran diferentes tensiones que limitan, al mismo tiempo
que potencian, cualquier accién. Veo, asi, el espacio publico como el teatro mis-
mo, un espacio escénico por excelencia. Por estas fuerzas que se revuelven en las
calles de nuestras ciudades, creo que los origenes del teatro tuvieron que ser en
los espacios publicos, porque era (es) justo alli donde la energia cultural, politica
y social se presentaba con mayor contundencia.

La reflexién anterior es potenciada al reconocer, en la cosmogonia aymara,
la organizacidn de las fuerzas espirituales que regian (y rigen) este mundo. Las
concepciones de esta civilizacion me permiten entender, a partir de otro tipo de
sabidurias, el porqué del potencial del espacio publico. Segun la explicacién de
Silvia (Rivera, 2015: 211), las diferentes fuerzas del mundo aymara confluian en
el taypi o zona de encuentro:

El mundo del espiritu (ajayu) y el mundo de la vida material (gamasa o energia
vital) estan unidos en el medio (taypi) por una zona de contacto, encuentro
y violencia. En este mundo tripartito, el choque u oposicion deviene en una
fuente de dinamismo: infunde incertidumbre y contingencia al mundo huma-

no y al cosmos en su conjunto, y es precisamente ésta la razén por la que la

accion colectivay la transformacion de lo existente se hacen posibles.

Es justamente en el taypi donde las transformaciones se dan, producto de las
acciones colectivas. Este espacio, debido a su potencial energético y espiritual,
catapulta alteraciones, empuja conflictos, llama a la disputa, a la confrontacién.
Pero esta confluencia se entrevera una con la otra, como un tejido, es decir, de

una forma ch’ixi.

La epistemologia ch “ixi consistiria en abrir y en ensanchar ese tercer espacio,
entretejiendo a los dos mundos opuestos en una trama dinamica y contencio-
sa, en la que ambos se interpretan sin fusionarse ni hibridizarse nunca. Este
taypi o zona de contacto es el espacio ch “ixi de una estructura de opuestos
complementarios. Ahi se entrelaza la teoria con la practica, se realiza y se pien-
sa sobre la comunidad autopoyética, a la vez deseada y esquiva, realizada en

la sola energia del deseo (Rivera, 2015: 302).

Quiero interpretar esta epistemologia ch’ixi como un modo de interactuar,
como un impulso/forma de estar en el taypi. Por tanto, el ch’ixi es el verbo de ac-

cién del estudiante que entra al taypi, y, al dejarse influenciar por el ajayu y por
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la gamasa, juega entre unay otra, en un espacio liminal, fronterizo formando un
tejido de acciones, relaciones, interacciones, sentimientos, impulsos y pulsacio-
nes que hacen del espacio publico algo mas que un lugar de didlogo o intercam-
bio social, convirtiéndose en el taypi.

Es en este lugar que el potencial humano, y mas alla del humano, engrande-
ce la accién teatral/pedagdgica. Producto del entrelazamiento de los diferentes
mundos, que se realiza mediante la accion teatral/pedagoégica, en el taypi, la ac-
triz puede experimentar una forma diferente de incorporar y crear sabidurias y
conocimientos, como si fuera un acto/sistema autopoético.

Mirar el espacio publico sobredimensionado, el taypi, no termina alli. En el
taypi, no solo se entreveran el mundo espiritual ajayu, con el mundo material ga-
masa, sino que pasan otras energias que vuelven mas compleja la accién ch’ixi,
ya que deja de ser meramente dicotdmica, para ser polivalente y diversa. Esta
accién, entendida por medio de la filosofia aymara, pasa por el espacio-tiempo
representado por el concepto de Pacha, que permite entender el ordenamiento

de la comunidad y el espacio publico.

Las dimensiones espacio/temporales estan también muy claras en
el significado de la crucial nocién filoséfica de pacha (cosmos, espa-
cio-tiempo) [...] se convierten en modelos o metaforas para el ordena-
miento de la vida social y del espacio publico. [...]. Pacha es al mismo
tiempo un concepto abstracto de naturaleza metaférica e interpreta-
tiva, y una herramienta practica para caminar en el aqui-ahora de lo
cotidiano (Rivera, 2015: 207).

En el tiempo-espacio del aqui-ahora, llamado akapacha, la actriz, en una ac-
cién ch’ixi, teje los opuestos ajayus y gamasa, transformados en tiempo-espacio,
es decir, en pachas; alaxapacha y manghapacha:

[...] el alaxpacha (el mundo de arriba, exterior y luminoso) se opone al man-
ghapacha (el mundo de abajo, interior y oscuro), pero ambos sélo pueden ser

vividos desde el akapacha: el aqui-ahora de la historia, el espacio-tiempo en el

que la sociedad “camina” por su senda [...] (Rivera, 2015: 211).

7 Pacha es un concepto dual: pa (dos), cha (fuerza, energia). En esta dualidad reside su dinamismo y su capacidad
de transformacion y regeneracion.
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El taypi, o espacio publico, es quien viabiliza el akapacha para que la accion
ch’ixi aparezca. Es solo en el momento experimentado que los otros mundos
pueden entrecruzarse. Es solo en el aqui-ahora que la actriz puede trabajar, pue-
de experimentar. Vive el mundo luminoso y protector, entrelazado con lo ener-
géticoy creativo, pero con una completa incertidumbre de lo que puede suceder,
con el riesgo del desconocimiento de lo que esta por venir. La accion en el taypi
motiva al ch’ixi precisamente por la falta de conocimiento sobre lo que puede
ocurrir. Esta ignorancia es lo que impulsa la accion, el caminar:

La acciéon humana puede verse entonces al mismo tiempo como la causa y el
resultado de la forma no estatica en la que las oposiciones se manejan en la
visién aymara del mundo. De ahi es que surge el cuarto pacha, el khd pacha.
El mundo de lo aln-no-existente, de lo desconocido, nace como una suerte
de potencialidad en permanente desplazamiento, que enfrenta una perpetua
disyuncién: todo puede arruinarse y la accién humana puede culminar en una

catastrofe, o bien puede redimir al mundo de lo existente y convertirse en un

acto de liberacién y complecion (Rivera, 2015: 212).

Con ese cuarto pacha, khd pacha, el taypi se deja experimentar por completo,
pues una de las grandes cualidades del espacio publico es la completa incerti-
dumbre de lo que puede suceder. Y es ese desconocimiento lo que hace que la
interaccion con la calle sea algo ludico, pedagdgico y ch’ixi.

La comprensién aymara del mundo expande y potencia la relacion y la ex-
perimentacién con el espacio publico. En un intento de condensacién, puedo
describir nuestra experiencia en los espacios publicos de las ciudades de Abya
Yala asi: salimos hacia el taypi, que nos permitié hacer una accién ch’ixi basada
en esquemas dimensionales. Estos tuvieron un planeamiento que invocaba el
ajayu, esperando que los propdsitos establecidos en los esquemas pudieran ser
trabajados para afinar las herramientas actorales. Pero, antes de iniciar, el actor
llamaba a una gamasa que le trajera las fuerzas para comenzar la accion. Ya en
el taypi, se iniciaba lo ch’ixi, gracias a la conciencia de estar en akapacha, que
permitia tanto interactuar con quien estaba pasando (transetntes) como con lo
que estaba puesto en el mismo momento (espacio, arquitectura). En ese ch’ixi,
comenzaban el gjayu y la gamasa a manifestarse en sus respectivos tiempo-es-
pacios; alaxapacha, probando lo planeado en el esquema dimensional, y man-

ghapacha, motivando energias para continuar con la accién. Entonces, aparecia
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khd pacha, que sorprendia con un sinnimero de reacciones e interacciones entre
transelntes y espacios, formas que ponian a la actriz en un riesgo de disolucién
y estancamiento, pero también, en la posibilidad de renovacién y realizacién del
potencial humano y espiritual pleno.

Mirar a la calle como si esta fuera un taypi con todas sus cargas, pachasy po-
deres, fortalece la accion ejecutada. Ayuda a ampliar otros tipos de conciencias
que agudizan la percepcion del espacio publico. Asi, la experiencia deja de ser
meramente académica y se provee de otras sabidurias que, por el modernismo
exacerbado de las universidades, no entran en los procesos de creacion.

Es necesario poner otros contenidos en nuestras practicas pedagogicas, el
ejemplo del historiador, indigena, cronista y artista Felipe Guaman Poma de Aya-
la (2006) brinda una propuesta pedagdgica subversiva y cargada de “saberes y
propuestas sociales y politicas que no estan separados de la ética ni de la esté-
tica” (Walsh, 2013: 34). Waman (Guaman) Poma con sus dibujos y escritos en la
carta dirigida al Rey de Espafia entre 1612-1615 “El Primer Nueva Crénica y Buen

Gobierno”, combina la sabiduria andina con los lenguajes de la colonia, logrando

[...] complementar la prosa y sobrepasar las reglas que rigen el lenguaje escrito;
crea y mantiene la dignidad visual de los andinos ante (y contra) los europeos.
Alli crea el modelo fundamental y perfecto del universo andino y traza sus dibu-
jos de las épocas precolombinas conforme a los valores posicionales del mapa,
valores que contradicen los de la época colonial. De este modo, los dibujos son
mucho mas que una obra artistica. Son herramientas pedagogicas que dan pre-
sencia a la persistencia, insistencia y pervivencia de lo decolonial, a la vez que lo

construye, representa y promueve pedagogicamente (Walsh, 2013: 36).

Esta perspectiva aymara del mundo posibilita otros procesos de formacién
que se distancian de procedimientos tecnicistas y vernaculos, carentes de toda

sensibilidad y espiritualidad. Como afirma Silvia (Rivera, 2015: 207)

El postular la universalidad (potencial) de dichas ideas puede convertirse en
una manera de andar por caminos de una suerte de conciencia del borde o
conciencia fronteriza, un enfoque que he bautizado como la epistemologia
chixi del mundo-del-medio, el taypi o zona de contacto que nos permite vivir
al mismo tiempo adentro y afuera de la maquina capitalista, utilizar y al mismo

tiempo demoler la razén instrumental que ha nacido de sus entrafias.
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La relacion entre el teatro y el espacio publico ha tenido, eminentemente,
una carga politica a lo largo de los tiempos. Hacer teatro en la calle ya pone una
irreverencia y una subversién contra el capitalismo y sus industrias culturales
que no tienen como controlar aquellas manifestaciones, ni por economia ni por
contenido. Pueden cerrar las calles y hacer que la gente pague una entrada e
incluso pueden vigilar previamente los mensajes que los artistas van a publicar,
pero el espacio publico, aun asi, logra desencadenarse de aquellas imposicio-
nes. Esto, debido a su capacidad de ser un emblema esencial del arte politico
(Diéguez, 2014: 50).

Si de nuevo pusiéramos, en esta concepcion politica/pedagogica/teatral, el
concepto de taypi, no solo aprovechariamos las pachas que se entrelazan en el
para la formacién de la actriz, sino que exigiriamos practicas politicas que cola-
boraran en una forma diferente de organizacion social, incluso en el espacio de
creacién en artes escénicas. Esto, entendiendo que “un taypi (espacio de media-
cién) de esta naturaleza habria construido una forma de “buen gobierno”, capaz
de integrar a pobladores de las alturas y de las tierras bajas en una sola forma-
cion social Andes/Antis” (Rivera, 2015: 268).

La calle en nuestras ciudades todavia permite este intercambio entre los dife-
rentes habitantes de la sociedad; con barreras y no directamente, las clases mar-
ginales y dominantes tienen que compartir el espacio publico. Por esta razén,
este se vuelve potente y otorga una dimension politica inherente a lo teatral.

Sin embargo, el espacio publico también ha sido escenario de terrorificos
espectaculos de muerte que pretenden, desde el mismo canal que el de esta
investigacion, adoctrinar a las poblaciones. Dado que el espacio publico es un
poderoso escenario politico, no solo las organizaciones artisticas han aprove-
chado estas cualidades. En Abya Yala, el espacio publico también se ha utilizado
para provocar, con las mismas herramientas teatrales, terror y miedo, y, asi, per-
mitir la implementaciéon de politicas para silenciar, oprimir y dominar totalitaria
y violentamente la existencia de las comunidades. Las hegemonias violentas y
fascistas saben que los espacios publicos son escenarios que influyen en la vida
de las personas, por lo que utilizan el mismo taypi para controlar a la poblaciéon
y forzar comportamientos sumisos, resignados y aterrorizados a través del es-

pectaculo, de la representacion y de lo simbélico. Como orienta la cosmogonia
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aymara, en el taypi se cruzan las fuerzas a riesgo de obtener una suma gamafia
(bienestar; buen vivir) o caer en un ghinay pacha (tiempo nublado de poca clari-
dad), porque, precisamente, esta es la fuerza de khd pacha.
lleana (Diéguez, 2018) ha analizado estas teatralidades ejercidas por los go-

biernos de terrory miseria que dominan nuestros paises. En su estudio, presenta
la espectacularizacién de los asesinatos y masacres producidas en paises como
México, Colombia y Per(, con el fin de infundir miedo y temor en las sociedades,
para, asi, tener el control sobre ellas.

El poder necesita mostrarse y demostrarse en escena [...]. Necesita poner en

escena su aparato represivo [...]. Se produce toda una construccién especta-

cular del acto mismo de dar muerte, [...]. Un discurso de poder que aniquila

el cuerpo humano en vida y post mortem con propésitos aleccionadores (78).

Lo teatral no queda restricto a lo artistico; sus herramientas, cualidades y
usos, son utilizados por el poder para practicas que no tienen nada que ver con
lavida, lo creativo, lo propositivo. En Abya Yala, las fuerzas se tensionan en polos
opuestos en el mismo taypi y con los mismos lenguajes. Mientras que tenemos
artistas y organizaciones sociales y politicas que salen al espacio publico llenas
de nuevas formas de manifestarse, protestar, gritar y comunicar a partir de lo
teatral, lo simbdlico, lo estético, también tenemos hegemonias que, por medio
de las mismas herramientas, adoctrinan, aterrorizan y matan comunidades en-
teras. El analisis de lleana (Diéguez, 2018: 79) en este sentido, es interesante, al

mismo tiempo en que es deplorable y siniestro:

Evoco el término “teatralidad” como dispositivo escénico que propicia la con-
figuracion y percepcion de determinadas construcciones en espacios de uso
social y cotidiano, absolutamente desmarcados del arte. La teatralidad como
dispositivo que expone y hace ver cuerpos martirizados, dispuestos -“arregla-
dos”, manipulados- de manera que convoquen los mas terrorificos imagina-
rios y produzcan irrefutables “lecciones”. [...] Me interesa la teatralidad como
dispositivo, como discursividad especifica que implica siempre la puesta en
relacién de cuerpos 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.

PROPUESTAS TEATRALIDADES DE(S)COLONIALES



El espacio publico no es solo el lugar de protesta, de lo popular, del carnaval,
también es escenario de muertes y pedagogias del terror. Pedagogias que tam-
bién salen a la calle en busca de lecciones sociales. Las inmensas violencias que
hemos vivido en nuestros paises por el uso del espacio publico como lugar de

condicionamiento y coercién, son aterradoras y demoledoras.

En los teatros del terror producidos y expandidos en México [y Colombia] en
estos ultimos afos de intensas practicas necropoliticas, la teatralidad aparece
por lo que se muestra y se dispone al configurarse para su exposicién publica
en la ultima escena de cada cadena de violentos sucesos: las instalaciones de
fragmentos corporales que se disponen post mortem en el espacio publico -
casi a la manera de un epilogo didactico- haciendo aparecer el cuerpo como

un particular “texto politico”.

Los restos corporales dispuestos subrepticiamente en espacios publicos de
ciudades y poblados mexicanos tiene el propésito de hacer hablar los cuerpos
para comunicar mensajes punitivos. Tales acontecimientos, expuestos a la mi-
rada del otro devienen escenas con las que se expresa un necropoder (Diéguez,
2018: 77).

Siento una profunda tristeza e ira al saber que en el mismo espacio donde yo
(y muchas y muchos mas) busco resistencia y vida, me infunden miedo, muerte
y terror. Siento asco y repulsién al ver cdmo este poder, que domina nuestras
sociedades, utiliza nuestras mismas armas. Lloro incontrolablemente por las
muertes teatralizadas de nuestros pueblos y comunidades. He experimentado
un dolor muy profundo, pesado y dificil de sacudir al escribir estas reflexiones.
Ha sido, para mi, muy devastador, continuar esta investigacién después de mirar
el espacio publico como el escenario de una politica de la muerte y del terror. A
pesar de, y con todo esto, la lucha en el espacio publico debe continuar. Porque
como “decia Freire [...] ‘hay que reinventar la forma de pelear, pero jamas parar
de pelear’, hay que buscar nuevos caminos de lucha, nuevas formas de rebeldia”
(Walsh, 2017: 34). Debemos seguir apoderandonos de este espacio con practicas
de vida, de resistencia, de lucha. Practicas pedagogicas fronterizas, liminales
que combatan por el escenario y lo transformen de la muerte a la vida, del terror
a laresistencia, del silencio al combate. Entonces, mientras ellos adoctrinan con
cuerpos muertos, desmembrados, horripilantes, nosotras damos, obsequiamos,

brindamos cuerpos vivos, amorosos, beligerantes y luchadores.
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Debido a que “estas nociones de teatralidad propician la percepcion de si-
tuaciones que desautomatizan, extrafian o dislocan temporalmente los espacios
cotidianos” (Walsh, 2017: 80), creo que los esquemas dimensionales cargan otro
potencial diferente de las manifestaciones puramente teatrales. Ellos, por estar
en una estética que confunde lo teatral con lo cotidiano, colocan a los transeun-
tes en una situacion diferente de la contemplacion, tipica de un espectador. Sin
la posicidon asumida como espectadores, el transelnte se permite interactuar
con un poco mas de disposicidn. Adicionalmente, el esquema dimensional pue-
de incluir algunas conversaciones, imagenes, simbolos que colocan las incon-
formidades politicas, sociales y culturales de los actores, continuando con la
intencién pedagogica de probar discursos, poéticas, estéticas. Esto es mas inte-
resante para mi como pedagoga y como ciudadana. Me uno al posicionamiento
manifestado por lleana (Diéguez, 2014: 33), en la misma perspectiva, al intere-
sarse por la “dimensidn escénica de situaciones performativas que irrumpen en
la vida cotidiana, [...] y que sin embargo no pretenden ser fijada ni leidas como
eventos artisticos”, pero, si, como hechos liminales que quedan entre la protesta

politica, la confusa percepcioén teatral y los procesos pedagogicos.

Me interesa como expresién del estado fronterizo de los artistas/ciudadanos
que desarrollan estrategias artisticas para intervenir en la esfera publica, asi
como también pudiera sefialar la naturaleza ambigua de quienes utilizan es-
trategias poéticas para configurar acciones politicas capaces de retar a las po-

siciones jerarquizadas (42).

Las calles de Abya Yala permiten que las estudiantes evallen tanto los pro-
cedimientos, gestos, didlogos, sonidos, discursos, etc., para mejorar las herra-
mientas de su oficio, como la interaccién con las sociedades, con el propésito
de perturbar los érdenes establecidos que oprimen a nuestros pueblos, desde
el automatismo de vivir en el espacio publico, hasta la protesta contra alguna
decisiéon impuesta por el gobierno.

En el espacio publico, dificilmente se escapa de la interaccidn, de la relacion
o del convivio, como es explicado por Jorge Dubatti (2003: 14) al describir que es
posible la “salida al encuentro con el otro, afectar y dejarse afectar, suspensién
del solipsismo o aislamiento, proximidad, audibilidad y visibilidad estrechas,

conexionas sensoriales, convivialidad efimera e irrepetible”. Ademas de que el
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espacio publico permite el convivio, como lo describe Dubatti, también trae con-
sigo cualidades que potencian la creacidn en artes escénicas, que tiene que ver
con la falta de dominio de los acontecimientos en las calles. Algo similar al es-
pacio-tiempo khd pacha, y que responde a la pregunta de Ileana (Diéguez, 2014:

114) y se conecta con nuestro campo especifico:

¢pero qué implica una intervencién urbana para un artista escénico? Desde
la mirada plastico-performativa, una intervencién supone “una participaciéon
precisay Unica en su recorrido, dejando un lugar ideal al calculo y a la improvi-
sacion” (Giroud, 1993: 348), por lo que trasciende las nociones de prevision, de
repeticién y de representacién escénica. En cualquier caso, las intervenciones
producen cierta alteracién, minimamente fugaz, del espacio y del contexto en

el cual se producen.

Caracteristicas del espacio publico de Abya Vala

Cierta libertad y autonomia fueron encontradas en las calles, esta vez no por las
actrices, sino por las culturas que habitan las ciudades. A partir de la practica de
estos laboratorios, puedo categorizar dos diferencias evidentes en los espacios
publicos en los que intervenimos.

En la mayoria de las ciudades (Sao Paulo, Guadalajara, Bogota, Quito, Lima,
Santiago de Chile y Buenos Aires) hay calles que imponen un comportamiento
globalizado, por su logica de espectacularizacién. En estos espacios, los tran-
selintes se comportan de una manera muy similar, parecida a una cordialidad
indiferente. Las personas que pasaron cerca a las actrices que realizaron sus es-
qguemas, miraban y hacian un pequefio gesto de agrado, casi siempre manifesta-
das en una sonrisa. A veces, paraban su caminata para mirar un poco lo que es-
taba sucediendo e incluso se sentian obligadas a dar algo de dinero que pagase
la manifestacién que leian como “obra de arte”. Todos estos comportamientos
enmarcados en falsa amabilidad y tolerancia hip6crita. Los discursos sobre ser
un buen ciudadano que no se altera, que es correcto, que acepta la diferencia,
pero no la comparte, estan impresos en las reacciones expresadas durante nues-
tra experiencia. Estos espacios, en todas las ocasiones, estan ubicados cerca o

en los centros historicos, donde la ciudad es la vitrina que sirve para mostrar la
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“belleza” de cada lugar, segun lo exige el mercado turistico. La espectaculariza-
cién, como es analizada por la arquitecta Paola Berenstein (Brito y Berenstein,
2010), tiene su mayor enfoque en estos centros. Esta espectacularizacién no solo
se refleja en la magnificencia de los edificios, de las aceras y jardines, también
es asumida por los transelntes que participan en el espectaculo como actores
responsables del show. Esta actuacién es muy similar entre ciudad y ciudad. La
desastrosa sorpresa de advertir cdmo las politicas de pacificaciéon de los espa-
cios publicos se han masificado para todos nuestros paises, se presenta de for-
ma completamente evidente en las personas que frecuentan estas zonas. Una
vez mas, es visible como las politicas neoliberales consiguen globalizar tanto el
poder como el ser, produciendo comportamientos idénticos entre una ciudad y
otra, que se nutren de culturas completamente diferentes que no aparecen, ni
por asomo, en este tipo de calles.

De esta manera, los transelntes pierden la libertad de manifestarse como
quisieran frente a situaciones como las planteadas por miy las personas con las
que trabajé. También hace que el trabajo sea menos exigente para la estudiante,
pues, producto de la tolerancia hipdcrita y la falsa amabilidad, el transelnte no
instiga acciones que puedan provocar nuevas reacciones por parte de la actriz.
Después de ejecutar el esquema una vez en estos espacios, las siguientes practi-
cas son predeciblesy, por lo tanto, innecesarias.

Aunque pareciera inutil la practica de los esquemas dimensionales, en estos
espacios, lograron desestabilizar este comportamiento globalizado. Un buen
ejemplo fue la practica del esquema de Rocio en una entrada de la estacion
del metro de Buenos Aires. Sus acciones, simples, tranquilas y sutilmente ex-
tra-cotidianas, dejaban un vacio en los transeuntes de no saber qué hacer que,
inevitablemente, los llevo a relacionarse con la actriz. Asi, logramos ser por al-
gunos segundos y en algunos espacios “guerrillas de lo sensible” (Berenstein,
2010: 115). Logramos descontrolar la ruta alienada que los ciudadanos toman
cada dia en sus tediosas vidas. El potencial de los esquemas dimensionales en
esta lucha es enorme. Mientras la actriz hace su practica, el comportamiento
dictado se quiebra, se desequilibra, pierde el dominio del espacio y, con ello,
el control de los transelntes. Durante unos segundos, nuestras guerrillas tocan

las sensibilidades de las personas vy, tal vez, logran aliviar el peso de la rutina
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impuesta, de la indiferencia normalizada y de las acciones inconscientes que
aceleran las subjetividades.

Por otro lado, y gracias al coraje y al amor por nuestras confusas raices, en
nuestras ciudades todavia subsisten espacios populares que, en muchos casos,
estan cerca de los centros histéricos o financieros, como fue narrado paginas
atras. El Mercado Corona en Guadalajara, la zona de San Victorino en Bogota,
el Mercado Central en Lima, el Mercado Lanza en La Paz, el Mercado La Vega en
Santiago de Chile y la Plaza Once en Buenos Aires. En estos espacios, la parti-
cularidad, la libertad, la voluntad de decir y hacer lo que se quiere, es la regla.
Estos lugares maravillosos no fueron contaminados por la globalizacién, el de-
ber ser o la espetacularizacién. Alli, sus habitantes y transelntes no se sienten
obligadas a comportarse de una manera. Cada cual puede reaccionar como
sienta que tienen que comportarse y no como dicen que es correcto. En algunos
momentos preciosos, encontramos personas que habitan estos espacios en las
zonas del centro de la ciudad, es decir, en los espacios globalizados/estandariza-
dos/espectacularizados, y sin encontrar diferencias entre el mercado y el centro
histérico, interactuaron con los actores sin muchos prejuicios. Este fue el caso,
en Tandil, del nifio que seguia preguntando a Ezequiel qué estaba haciendo, sin
ningun temory con total libertad. Esto sucede porque en nuestros territorios las
fronteras son desmarcadas, difuminadas y con un potencial transgresor. Una vez
mas, mirar nuestros espacios con una perspectiva ch’ixi enriquece la experiencia

en la calle, como lo propone Silvia (Rivera, 2015: 295):

La consciencia ch “ixi de nuestra mirada urbandina es una posible articulacién
de estas paradojas. Es también un puente reflexivo entre la modernidad alie-
nada y la comunidad potencialmente emancipada. [...] El g “ipi del cargador
aymara en los mercados pacefios es una khumunta de pasado no digerido fu-
ribundo y cadtico. Tajadas de indio, de salvaje, marcas de heterodoxia y here-
jia coexisten con el sentido mas normal del andar cotidiano [...]. Por nuestras
calles, al lado de las chicas plasticas y de los chicos adormecidos, deambulan,

poderosos y fieros, muchos de esos personajes surreales.

Con esto, las costumbres mas propias, que averglienzan a las clases “decoro-
sas, elegantes y decentes”, aparecen sin limites ni falsedades. Desde risas hasta
elvolumen mas ensordecedor, frases ridiculas e infantiles, interlocuciones direc-

tas con las actrices, gritos anunciando lo que sucede, comentarios de la mas alta
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comicidad, comportamientos muy agresivos, blasfemias, insultos y expresiones
violentas machistas y racistas llenan estos lugares. Cada ejecucidn que observé
provoco diversas reacciones imposibles de anticipar. Cada provocacion le daba
a la actriz una nueva tarea que resolver, un nuevo juego que aceptar, un desa-
fio diferente que enfrentar. En estos espacios, el actor siempre tenia exigencias,
nunca se quedaba en la comodidad de lo correcto o bien hecho. La intensidad
de las culturas duefias de estos lugares hicieron de cada respuesta un material
tanto de trabajo técnico de la actriz, como de reconocimiento de lo que realmen-
te son nuestras poblaciones, lejos de formalismos, mascaras y comportamientos
globalizados e impuestos. Asi, poner los esquemas dimensionales en la boca de
los sectores populares fue la verdadera interaccién con las latinoamericaneida-
des buscadas y encontradas en esta investigacion.

Fue tan fuerte la presencia de estas culturas en estos espacios publicos que,
al realizar la experiencia en Buenos Aires, me di cuenta de que no era necesario
ni mis discursos antes de salir a la calle, ni la primera parte del laboratorio (el
trabajo del taller en un salén de clase). La sabiduria de estos lugares no se es-
conde, ni tiene un caracter misterioso, es patente, evidente y facil de encontrar.
Los espacios publicos de Abya Yala hablan por si solos. En Buenos Aires, las actri-
ces que hicieron la practica conmigo concluyeron varios aspectos que tomarian
afnos describir en estas paginas, con tan solo 10 minutos que estuvieron hacien-
do sus esquemas dimensionales.

Sin embargo, tendriamos que mirar estas bondades en nuestras calles con
desconfianzay recelo. Nuestros espacios publicos cargan la herida colonial (Qui-
jano, 2010) y, con esto, muchos gestos machistas, racistas, xenéfobos, miségi-
nos. El machismo desborda los limites de la toleranciay el respeto. Tanto en los
espacios globalizados como en los espacios populares, todas las actrices tuvie-
ron que pasar por comentarios, acciones, miradas y comportamientos violentos,
desde los mas evidentes, como las anotaciones morbosas, hasta los mas invisi-
bles y normalizados. En la definicion de los esquemas, no es posible unificar el
trabajo que hace un actor en comparacion con el trabajo que tiene que hacer
una actriz. A la actriz le corresponde agregar acciones en su labor ante las vio-
lencias que tendra que soportar en la calle. No tenemos escapatoria. Nosotras,

como mujeres, actrices, si queremos aprovechar las ventajas y los desafios que
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los espacios publicos de este continente ofrecen, tenemos que enfrentar la vio-
lencia de género que los inunda. De esta manera, la actriz tiene mas trabajo que
el actor con la practica de esta propuesta, pero también gana en la lucha contra
el patriarcalismo y sus violencias al salir a la calle y reclamar el espacio publico
como propio, también.

El racismo se deja ver en las relaciones que, segln el fenotipo del actor, se
establecen. Podemos recordar las ejecuciones del coordinador del programa,
Santiago Rodriguez, en Quito. El, por ser hombre blanco con rasgos europeos,
no tuvo miradas de desaprobacién, miedo o inseguridad por parte de los tran-
selntes, a diferencia de muchos otros actores que no pudieron relacionarse por
la inseguridad que sus tipos latinos, indigenas o africanos traia. La colonialidad
es sorprendentemente aterradora. En la mayoria de las ciudades, el rostro, la
piel y el cuerpo indigena y afro son signos de desconfianza y alarma. La imposi-
cién de lo bello, de la estética fijada por el mercado, violenta los cuerpos que no
encajan en ella. Como esto, los cuerpos gordos también tuvieron que soportar
abusos y violencias.

Sin embargo, pudimos observar una forma de disminuir el racismo. Creo
que no es politicamente correcta, pero con este mecanismo logramos borrar las
desconfianzas y los abusos. Esto fue a través del virtuosismo y de la acrobacia.
Cuando las actrices presentaban grandes habilidades con su voz o con los mo-
vimientos, la actitud de los transelntes pasaba de una broma de mal gusto o
miedo, a la admiracién o respeto. Esto fue evidente en las ejecuciones de Aliciay
Viridiana en Guadalajara, de Lucas en Santiago, de Fernando en La Paz y de Said

y Giovanni en Bogota.

Exploraciones de la arquitectura en el espacio publico

La importancia de la exploracion de las formas de los espacios publicos o, como
se llamo en el laboratorio, “exploracién de la arquitectura en el espacio publi-
co”, también juega una funcién significativa dentro de esta propuesta. Con las
estudiantes de la Universidad Catélica del Peru, pudimos probar con formas de
grandes volumenes que lograron dar otro tipo de movimientos y posibilidades

de entrenamiento. Esta exploracion fue del tipo de trabajo con objetos, pero en
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este caso, los objetos eran mucho mas grandes y estaticos. La pregunta sobre
qué se puede hacer con una pequefia montafa de hierba, una baranda de unas
escaleras o una tribuna abrié muchas puertas, tanto creativas como formativas.

Parece que la interacciéon con las formas arquitectdnicas encontradas en los
espacios no solo dio mas juego, sino otra forma de conocerse como actrizy como
sujeto, incluso ayudé a potenciar los discursos o simbolos que se querian comu-
nicar. lleana (Diéguez, 2014, p. 60) reflexiona sobre este tema, inspirada en los
trabajos de M. Bajtin, y agrega una perspectiva ética, en la que las formas no son
solo para apoyar, sino para manifestar posiciones, al afirmar que “Hasta la forma
arquitectoénica del objeto estético como actividad y configuracién del sujeto: “en
la forma me encuentro a mi mismo”. La arquitectonica es la forma estética del
acto ético”.

La experiencia en Tandil muestra muy bien lo que se puede lograr con una
practica en la calle, donde cada forma que tiene puede ser una fuente de ins-
piracién para el entrenamiento, el juego y la creacién. Transitar cinco cuadras
por una calle del centro de la ciudad en Tandil proporcioné a los estudiantes
materiales para entrenar, en la medida en que cada ventana, balcén, hueco o
monticulo de cemento ofrecia nuevas posibilidades para explorar movimientos,
posiciones invertidas, saltos, escaladas, proyecciones de la voz, diferentes re-
sonancias e intensidades de sonido, etc. También dio materiales para jugar al
intentar transitar, caminar, andar por la calle de una manera distinta a la coti-
diana, imitar e improvisar con las esculturas, caminar de acuerdo con el disefio
del piso, reaccionar de manera diferente a los sonidos de los caminos, etc. Cada
una de estas interacciones podria ofrecer todo un universo creativo y poético. Yo,
como observadora de esta experiencia, tuve varias imagenes con las acciones
de las estudiantes que me motivaron a imaginar posibles puestas en escena. Yo
misma como creadora, entré en el proceso de montaje de la accién jQué chimba!
por todas las imagenes que las interacciones en la calle me dieron. De esta ma-
nera, en los esquemas dimensionales, la exploracion con las formas de la calle
es imprescindible, porque si no la tuviera, la propuesta quedaria reducida y no

tendria el potencial que hasta ahora he podido presentar.
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El porqué de la necesidad del didlogo con las transelntes

Nuestros espacios publicos de Abya Yala logran tener esta caracterizacion descri-
ta en las lineas anteriores por la vida que las personas que la habitan y transitan
le dan. Esta propuesta pedagobgica carece de sentido y de resultado si la con-
tribucién de las transelntes no se valora y se coloca como una de las principa-
les fuentes de conocimiento. Son estas personas con las que nos relacionamos
cuando salimos a las calles, quienes, a partir de sus multiples reacciones/inte-
racciones, ofrecen sabidurias que fortalecen el trabajo tanto del oficio teatral
como de la posibilidad de hacer de nuestras practicas acciones de subversion,
grietasy de siembra.

Como se analiza al final del enlace llamado “Laboratorios teatrales calleje-
ros”, el intercambio de conocimiento con quien se relaciona la actriz es mucho
mas valioso en el momento mismo de la accion que en un didlogo después de la
intervencidn. En ese enlace, tratamos de escuchar los analisis de varias personas
que observaron nuestras acciones. Estos dialogos no lograron ser tan enriquece-
dores como la interaccion en el momento de la practica.

Esto entrega a la propuesta pedagdgica una caracteristica que se profundiza
en otras formas de aprender/ensefar. La actriz debe esforzarse por interpretar/
entender los diferentes gestos, reacciones, comentarios, sensaciones que los
transelntes manifiestan cuando presencian o participan en la practica del es-
quema dimensional. Con cada accién que realiza una persona, producto del en-
cuentro con la practica de la actriz, se debe absorber, incorporar, sentipensary
decodificar para encontrar el conocimiento que esta entrega.

La transelnte ensefia mientras responde a las acciones de la actriz. Esta sa-
biduria tiene diferentes matices, posiciones y perspectivas seglin la persona y
el espacio donde se desarrolla la relacién. Cada relacion presentara una vision
diferente de la ciudad, una posicion del cdmo/qué se debe hacer en el lugar es-
pecifico donde se establece la relacién, y lo que causa la accién hecha por la
actriz con cada una de las personas con las que interactda. Esta diversidad de

visones, posiciones e interacciones hacen de esta propuesta una fuente inago-

FIBRAS PARA TEJER LA CREATIVIDAD EN ARTES ESCENICAS / IUI

CON PERSPECTIVAS LIMINALES, DECOLONIALES Y CH’IXI



table de conocimiento. Esta diversidad es producto de la interculturalidad que
nuestras poblaciones, transelntes de los espacios publicos, presentan en nues-
tro continente.

Logré observar, en la practica de los esquemas dimensionales, que los tran-
selintes no solo son diversos, también percibi que cada uno de ellos es diferente
segun la calle por la que camina. Mas aun, esa persona que no es propiamente
de un sector popular que, cuando ingresa a una zona de este tipo, cambia su
comportamiento y deja la indiferencia tipica de las zonas globalizadas y espec-
tacularizadas. No sé si el abandono de la indiferencia en las zonas populares
sea producto del miedo o por la alegria contagiosa o la confusién que estos lu-
gares presentan. De esta manera, la relacién con las transelntes se aprovecha
aun mas en los barrios populares, marginales y periféricos de nuestras ciudades.

Debo confesar que, a pesar de los analisis realizados en los parrafos ante-
riores y al final del enlace “Laboratorios Teatrales Callejeros”, no pude abarcar
la amplitud de la sabiduria ferviente en la relacién entre el transelunte/actriz.
Faltaron procedimientos investigativos para comprender alin mas sobre el co-
nocimiento que los transelntes en nuestras calles pueden brindar para esta
practica. Uno de estos procedimientos, a los que no presté atencién, fueron las
conversaciones que aparecieron entre las habitantes de los espacios publicos
mientras las estudiantes/participantes de los Laboratorios practicaban sus es-
quemas. Algunos de estos didlogos entre transelntes fueron escuchados, tanto
por mi como por el resto del grupo que no estaba ejecutando y, si, observando.
Como producto de esta escucha desprevenida y no sistematizada, puedo afir-
mar varios comportamientos experimentados en las calles, sin embargo, sé que
una escucha atentay copiosa podria haber enriquecido esta investigacién. Pues
es evidente que la relacién con las transelntes de nuestra Abya Yala es rica en
sabidurias, proactiva en la entrega de conocimientos y necesaria para una peda-

gogia decolonial, beligerante y subversiva.
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El porgué de los esquemas dimensionales

Los esquemas dimensionales son la alternativa metodolégica de esta propuesta
pedagdgica. Estos me han estado acompafiando desde la investigacion de mi
maestria, dandome la posibilidad de estar en la calle y construir esta propuesta
desde una experiencia concreta. Es a través de ellos que he podido encontrar un
lenguaje/vehiculo que me permite interactuar con el espacio publico, proponer
otras formas pedagogicas, ensayar discursos y formas expresivas y entender el
entrenamiento como algo mas que un simple “ejercicio sistematico” (Stanislavs-
ki, 2009; p. 338). A partir de estas acciones, quiero analizar las dimensiones que
los esquemas dimensionales le dan a esta propuesta. Estas son: dimension de
autonomia, dimensién de otro entrenamiento, dimension de la poiesis discursi-

va, dimension de género y dimension de/en relacion.

Dimensidn de autonomia

En la parte de este enlace llamada “Autonomia y libertad como principios peda-
gogicos”, afirmé la necesidad de construir procesos con el propésito de entender
mas las necesidades de los estudiantes, es decir, de escuchar sus cuerpos y los
procesos por los que cada uno esta pasando, sin el afan por imponer una tnica
forma de recorrer el camino que, tanto estudiantes como profesores, decidimos
recorrer, pero buscando diferentes formas de andar que no discutan con nues-
tras propias historias y, si, nos permitan caminar juntos.

Por otro lado, esta autonomia busca des-jerarquizar los procesos de creacién,
quitando el poder univoco del que ha disfrutado el docente, para socializarlo con
el grupo que desarrolla el proceso. El ego, que le deja al profesor el control de
la clase, tiene que desaparecer. No tiene que temer no tener una respuesta y,
ademas, tiene que generar espacios donde él mismo no sepa qué puede suce-
der o a donde tiene que ir. Por lo tanto, no es la profesora quien indica cémo se
tiene que recorrer el camino, ella puede (o no) presentarlo y proponerlo, pero la
forma de andarlo debe ser una investigacién de la estudiante y (con) el grupo. La
docente debe esforzarse por dejar vacios que el grupo debe llenar, debe instigar

dudas que las estudiantes se sientan persuadidas a resolver, hasta generar pro-
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blemas que no se sepa como enfrentar. Dejar, como dice Silvia (Rivera, 2015: 296)
que “La ignorancia cede paso a una suerte de inteligencia corporal, un lenguaje
gestual que permite tender puentes y aclarar malentendidos”. Quedarse en el
taypi sin miedo, pero si con la disposicion de sentir la presencia del khéd pacha.
Esto tanto en el salon de clase como en el espacio publico.

La certeza y el exceso de racionalidad han empobrecido nuestros procesos de
creacion, las pedagogias se limitan a calculos y férmulas preestablecidas que si-
lencian nuestras herencias y memorias, que estdn muy presentes en nuestra in-
formacion genética. Nuestro cuerpo, como un puro regalo de las diosas, guarda
estas sabidurias. Solo es necesario dejar que ellas aparecezcan en el vacio, como

lo hacen nuestras comunidades andinas, incas, aztecas, guaranies y mapuches.

Hay en ellos una especie de memoria del cuerpo, el indio que llevamos adentro
se levanta, nos baila, nos impele a caminar, a asediar. El discurso verbal resulta
un cédigo empobrecido frente a estas practicas significantes, que atraviesan la

accion colectiva, y también la subjetividad de las personas (Rivera, 2015: 312).

Como fue narrado en el enlace “Laboratorios Teatrales Callejeros”, decidi
romper con las estructuras tradicionales de una clase y dejar lo mas libre posi-
ble la creacion y ejecucién de los esquemas, con la intencién de dar autonomia
y de probar otras formas metodoldgicas que pusieron al cuerpo como ser que
habla sin palabras, y que significa sin definiciones. La libertad y la autonomia,
entonces, no solo se presentaban en la calle donde la actriz hacia lo que queria
hacer, sino que eran solicitadas en espacios mas formales y tradicionales, como
la primera parte de los laboratorios. El hecho de no comenzar en el primer en-
cuentro con una ronda de presentaciones, tanto de lo que se iria a hacer como
de los integrantes y de mi, ya buscaba otra légica del proceso de creacién en las
artes, donde el conocimiento y el entendimiento parten del cuerpo y el movi-
miento. Decido iniciar una clase dejando que los cuerpos se presenten, dejando
que mi cuerpo sea el que le diga a la clase quién soy, qué voy a proponer y cdmo
desarrollaré los contenidos y las acciones en el laboratorio. Varias practicas me
ayudaron con estas pretensiones, como comenzar con una ginga de capoeira
Angola acompafiada de una letania, pidiendo a la clase que trajera otros ejerci-
cios que hubieran aprendido en otros espacios, para compartir. También, hacer

un trabajo enfocado en las respiraciones inspiradas en los métodos de Alexander
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y Feldenkrais. Otras veces, simplemente caminar por el espacio con diferentes
ritmos y cualidades. En Buenos Aires, por ejemplo, solo la presentacion de mi
esquema dimensional fue suficiente. La actividad principal era la creaciony prac-
tica de esquemas dimensionales, yo solo daba algunos consejos para crearlos,
pero no decia lo que tenian que poner en estos.

Algunos grupos hablaron sobre estos procesos, refiriéndose a ellos como es-
pacios donde sentian libertad. El grupo de Tandil fue uno de los que mas sefiald
este aspecto. Esto tenia que ver con, ademas de lo ya descrito, la actividad que
se realizé el tercer dia, donde propuse al grupo caminar cinco cuadras como qui-
sieran, tratando de usar las formas arquitecténicas de maneras inusuales. Ga-
briela, Felipe, Abril y Edgardo, en sus comentarios de analisis de la actividad, se
refirieron con frases como “Este laboratorio siempre ha sido de mucha alegria,
mucha disposicion, mucha libertad para trabajar” (Felipe Irigoyen, entrevista del
9 de junio de 20188),, “Usted da la libertad para jugar y probar” (Abril Ocampo,
entrevista del 9 de junio de 2018), “se puede crear un esquema con mucha liber-
tad” (Gabriela Biedma, entrevista del 9 de junio de 2018), “También fue bueno
que nos hubiera pedido que trajéramos ejercicios y ver que es, también, una es-
tudiante, es muy bueno [...], me gusta trabajar asi, da confianza”, “Cuando hi-
cimos el ejercicio en la calle para hacer lo que queriamos, volvi a mi infancia 'y
esto es muy divertido, [...] es sentirse libre, libre en el tiempo” (Edgardo Copa,
entrevista del 9 de junio de 2018).

Dimensidn de otro entrenamiento

Con la practica de los esquemas dimensionales, desde los analisis en la maestria
intento investigar otras formas de entrenar, de preparase para el oficio escénico.
En la maestria, afirmaba que “[...] el esquema dimensional es una propuesta de
entrenamiento. Es un ejercicio libre y auténomo, continuo y permanente, [...]”
(Bonilla, 2014, p. 79).

Como afirmaba en la dimensidn anterior, esta autonomia, ademas de buscar
una des-jerarquizacién en los procesos de creacién, también busca un camino

pedagdgico contextualizado en los recorridos de las estudiantes. Este camino

8  Datos completos, disponibles en el enlace Apéndice.
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pedagdgico puede iniciar con la compleja pregunta formulada por la investiga-
dora Sandra Meyer (2013: 214):

{Codmo las rutinas de trabajo del actor o del bailarin y sus vertientes pedago-
gicas pueden propiciar procesos experienciales, en el intento por comprender
cdmo se dan las codificaciones e las invenciones en la formacién y el trabajo
del artista escénico, considerando su dimension biolégica y cultural, su con-

texto social y ético?

Aunque la pregunta tenga varios aspectos para desarrollar, me interesa prin-
cipalmente la dimension cultural y el contexto social. Seducida por la pregunta
que formula Sandra, me pregunto ;cémo estas dimensiones entran en el proce-
so de creacién, preparacion o entrenamiento?

En la pedagogia y la ensefianza de las artes escénicas, ha sido muy contun-
dente la premisa de buscar un cuerpo extra-cotidiano, un cuerpo que no es el
que cargamos dia a dia, o sea, un cuerpo no cotidiano. Esto en un intento de ne-
gar el propio cuerpo, con el que hemos existido durante nuestras vidas. Cuando
una estudiante llega a algtin proceso de creacidn teatral, encuentra, en la mayo-
ria de los casos, que el estado de su cuerpo debe modificarse para el quehacer
teatral. En muchas ocasiones, la forma de hablar, estar de pie, caminar, sentarse
no son apropiadas para la academia teatral constituida. Entonces, la estudiante

tiene que comenzar un proceso de adaptacion y adiestramiento de sus formas:

Los bailarines clasicos o modernos, mimos o actores del teatro tradicional de
Oriente han rechazado su “naturaleza” y se imponen otro modo de comporta-
miento escénico. Se han sometido a un proceso de “aculturacién” forzado, im-
puesto desde el exterior con formas para estar de pie, marchar, pararse, mirar

o sentarse, que son distintas de las cotidianas. (Barba y Savarese, 2007: 296).

Asi, se inicia un proceso violento de “aculturacion®” donde los verbos prin-
cipales, como se puede ver en la cita anterior, son rechazar, imponer, someter y
forzar. Esto trae un choque para al cuerpo de la estudiante que resulta con heri-
das, lesiones y dafios que afectan al ser, y que solo apareceran mucho después
de haber comenzado ese proceso. Konstantin Stanislavski (2009: 66), el padre de
los procesos de creacion escénica ya incitaba un tipo de formacion que conduje-
9  Estetérmino es utilizado en el estudio realizado por Eugenio Barba y Nicola Savarese (2007, p. 296) como “técnica

de aculturacion” entendido como “distorsion de la apariencia para recrearla sensorialmente mas real, fresca y
sorprendente”.
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ra a prejuicios al afirmar que “a veces podran producirse algunas magulladuras o
hacerse moretones en la frente. [...]. Pero recibir una pequefia contusion ‘en aras
de la ciencia’ no puede hacer mucho dafio”. Muchas estudiantes salimos de los
cursos de artes escénicas no solo con un titulo, sino con muchas lesiones en la
espalda, las rodillas y otras partes del cuerpo producto de “la ciencia”.

Ese cotidiano tan negado no es la propia cultura, sino la cultura impuesta.
Barba y Savarese, al afirmar en la cita anterior que los artistas de Oriente recha-
zan su naturaleza, olvidan que estas culturas explotadas por ellos sufrieron una
colonizacion completa y compleja que impuso un tipo Unico de ser que, entre
muchas otras condiciones!?, limit6 el comportamiento cotidiano del cuerpo a tres
funciones basicas: caminar (en vertical y en dos pies), sentarse (en forma de z
invertida) y acostarse (solo de noche y en el espacio privado). De esta manera, las
artistas de Oriente, posiblemente, no estan negando su naturaleza, pero si estan
rechazando una cultura, tal vez, una segunda naturaleza, una aculturacion, que
fue impuestay que prohibié a su cultura originaria, que no limitaba el cuerpo solo
a tres acciones cotidianas. Estas culturas milenarias, por la fuerza de sus luchas,
lograron preservar sus tradiciones, trayendo una experiencia de un cuerpo como
sery no de un cuerpo como instrumento. Como se ensefia en la academia occi-
dental y se refuerza con frases como las del patriarca ruso del teatro moderno:
“[...] podemos decir que nuestro instrumento interno esta listo. Todo lo que nece-
sitamos es un virtuoso que sepa tocarlo” (Stanislavski, 2005: 203).

A diferencia del cuerpo visto como maquina, instrumento o aparato, la inves-
tigadora Ciane Fernandes (2015: 110) analiza la sabiduria milenaria en el caso de

la cultura védica:

Soma no solo proviene del griego, significando cuerpo vivido, integrando cuer-
poy mente, sino que, de hecho, proviene del Rig Veda, donde es la bebida sa-
grada de lainmortalidad, sustancia constitutiva de todos los seres vivos, inspi-
racién o fuerza. Proviniendo de una cultura tan elaborada como la védica, que
fue incluso la primera en escribir un tratado detallado sobre artes escénicas, y
una de las mayores tradiciones en términos de técnicas corporales y su siste-

matizacién, el término soma no puede ser “universalista” o “caducado” (Gua-

10 Estudiadas en el enlace “Lo De(s)colonial y como potencia”
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rato, 2013: 3) o apartado de la historia de la danza y sus relaciones de poder en

pro de un énfasis en la sensacion personal.

El entrenamiento, en esta investigacién, no se entiende como el adiestra-
miento del cuerpo para otra naturaleza/contexto/cultura. Los esquemas di-
mensionales buscan ese soma descrito por Ciane que inspira y da fuerza. En los
esquemas, tratamos de curar esta bifurcacion del cuerpo-mente, que el pensa-
miento moderno insertd en nuestras existencias y que permanece en nuestros
cursos de creacién.

Los estudios de Eugenio Barba (Barba y Savarece, 2007: 179) permearon los
cursos con declaraciones como “El cuerpo del actor debe ser adiestrado para reac-
cionar a cada minimo impulso de la mente”. Sus pretensiones de integrar la razén
con el sentimiento, lo organico y las emociones enfatizan, ain mas, una cultura
modernay dicotdmica. Su propuesta del cuerpo-mente orgdnico tiene un objetivo
externo, y esto se concreta en su definicion de la organicidad, donde afirma que
“El objetivo del actor no es ser organico, sino crear la percepcion de la organicidad
a los ojos y en los sentidos del espectador” (Barba y Savarece, 2007: 264).

Con los diferentes grupos con los que trabajé, se investigd otro tipo de en-
trenamiento que no cayera en las fracturas que el modernismo impone a los
procesos de creacion. Los esquemas dimensionales fueron espacios donde las
estudiantes no enfatizaban las divisiones tipicas de cuerpo-mente, cuerpo-voz,
técnica-emociodn/sensacién, representacidon/presentacion, preparacion/crea-
cién. En estos, se intentd buscar una corporeidad dindmica y fluctuante que
pudiera dar cuenta de las diferentes dimensiones que rodean un entrenamiento
escénico. Una vez mas, las investigaciones de Ciane (Fernandes, 2015: 34) inspi-
ran la practica:

Por el contrario, la corporeidad se constituye entre materia y energia, en va-
riaciones de flujo que modulan las demas variaciones en el ritmo. En este con-
texto, conceptos emanan de la realizacion practica, de flujos e de intensidades
expandiendo y contrayendo en diversos ritmos en el espacio dindmico. Esta
premisa es, en si misma, una revolucién en términos de la dualidad cuerpo/
mente o de toda la estructura hegemonica racional y conductual que consti-

tuye los sistemas educacionales, social y constructivos (y reproductivos) de

conocimiento.
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[...] el objetivo[...] no es adiestrar al cuerpo hacia una forma ideal (por muy on-
togenética o filogenética que sea), sino estimular el desenvolvimiento de apti-
tudes relacionales y adaptativas basadas en la experiencia sensorial, a través

de la interaccion creativa con el entorno (p. 19).

La critica a la modernidad y sus dicotomias colocadas en los “Laboratérios
Teatrales Callejeros”, ademas de entender un cuerpo como sery no como un ob-
jeto, también apuntaba a una formacién que deconstruiria, en el proceder de la
estudiante, patrones de pensamiento, en la idea de Sandra (Meyer, 2013: 214)
que busca “un pensamiento en movimiento. También es necesario “ejercitar” el
pensamiento. O mejor, intensificalo”.

Los esquemas dimensionales tienen que ver, precisamente, con esta inten-
cién de estimular en los estudiantes, o en aquellos que entrenan, la necesidad
de prepararse en medio de la contravia, del mundo patas arriba, donde todo se
pone en duday se hace lo que, por tradicién, no tiene que hacerse. El cuerpo, en
el esquema, busca su propia de(s)colonizacion, colocando, desde los procesos
de preparacion, una postura ética. “Por lo tanto, se trata de buscar dispositivos
para componer en/con el cuerpo en el plano de experiencia y producir entrena-
miento/preparacién que apunte a un estado ético de produccién” (Rojo, Moura
y Ferracini, 2013: 190).

Este estado ético propuesto por los tres investigadores escénicos habla de
una pedagogia que asume su responsabilidad social, como se solicité al comien-
zo de este enlace. Una pedagogia ética también por su relaciéon con el medio y el
conocimiento que contiene, de esta manera “La ética del trabajo significa para
nosotros el hacer conociendo, el conocer con el cuerpo, el autoconstruirnos a
través de un dialogo con la materia -la madera, el cemento, la tierra-" (Rivera,

2015: 302). Asi, el entrenamiento es ético y politico también, en la medida en que

Pensar en el entrenamiento como desobediencia constituye parte importante
de esta investigacion; entrenar siempre como un avance del desenlace y de la
sintesis reconfortante, como intensificacion de una Escucha. El entrenamiento
no es como contencion, sino expansion, amplificacion, incluyendo el propésito
de mantener la disposicién para la resistencia, para la disidencia y para el des-

vio (Beiguiy Braga, 2013: 3).
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Esta disposicidn para la resistencia, la disidencia y la desviacion fue una di-
mensién adicional en los esquemas. Al salir a las calles, los estudiantes intenta-
ron hacer gestos contrarios a los impuestos socialmente por el comportamiento
publico. Les pregunté: ;como caminar por las calles de otras maneras? ;C6mo
relacionarse con los transeuntes utilizando y re(des)configurando los gestos nor-
malizados y establecidos en espacios publicos? ;Como utilizar/jugar con el mo-
biliario urbano ademas de la forma en que nos obligan a usarlo? Esto hizo que
las estudiantes reflexionaran sobre lo enajenado y controlado que es nuestro
comportamiento. Sara, Jandeivid y Renato (Rojo, Moura y Ferracini, 2013: 191),
en contra de esta estandarizacion de nuestros comportamientos, proponen una

micropolitica resistente de la creacién.

Lo que Foucault (1979) llama microfisica del poder, cuyo objeto es la inves-
tigacion de los procedimientos técnicos del poder que hacen un control pro-
fundo, detallado y minucioso del cuerpo, gestos, actitudes, comportamientos,
habitos y discursos, nos ayuda a reflexionar sobre esta formacion jerarquica
construida en el teatro y que debemos descartar por una propuesta de micro-

politica resistente de la creacion.

Mas que un cimulo de habilidades, esta otra forma de entrenar busca expe-
riencias que le permitan a la estudiante relacionarse con su entorno desde su
ser. La experiencia es vista como un motivador pedagégico. Alli, la estudiante
encuentra las diferentes formas de relacionarse, actuar e interactuar; de cono-
cer, por medio de la relacién con el otro, sus habilidades y sus simbolos hechos
gestos, ritmos, sonidos, movimientos, etc. Sabe qué reaccién producen sus ac-
ciones, qué le sucede con las otras personas y con ella misma cuando utiliza un
ritmo rapido, una voz aguda, la quietud en el espacio o la maxima expansién de
si por el lugar habitado/transgredido. Ya no es tan necesario el salén con espe-
jos, basta mirase a través de la reaccion/interaccién con los demas. Esta mirada
es singular, particular, va indicando el recorrido que la estudiante debe hacer.

El entrenamiento, por lo tanto, ya no es una férmula dada con anterioridad,
no es una técnica que produce un solo resultado. Es el espacio experiencial don-
de no se buscan gestos exigidos por el mercado del espectaculo, sino en don-

de se conoce lo que la propia actriz tiene para entregar, expresar y explorar su
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hermenéutica. La reflexion realizada por Sandra (Meyer, 2013: 216) destaca esta
importancia de la experiencia a partir de la relacién con los otros:

La dimensién encarnada (corporificada) de la experiencia humana, en la cual

el organismoy entorno, ligados en una reciprocidad, dificultan el delineamien-

to de cuanto uno modela o es modelado por el otro. Entonces, nada estaria

plenamente pre-dado, ni en el sujeto, ni en el mundo.

Sandra (Meyer, 2013: 218) continua nutriendo esta propuesta con sus reflexio-
nes sobre la construccién del conocimiento a partir de formas de entrenar que
sean relacionales, donde los procesos de creacion/preparacién se dejan afectar
por lasinnumerables experiencias y por la diversidad que se puede encontrar en
ellas, como sucede con la practica de esquemas dimensionales donde el cuerpo,
dimensional, diverso, multiple, incluso haga las mismas acciones o entrene con
la misma técnica, encontrara una relacion diferente en cada experiencia:

Como observa el filésofo brasilefio Peter Pélbart, se puede pensar en la cons-
titucion de un “cuerpo multiple” con sus relaciones de velocidad y lentitud, a
partir de una escuchay de la composicion con otras singularidades, valiéndo-
se del conocimiento adquirido por los innumerables encuentros. Seria como

“pensar en un cuerpo grupal como esta variacion continua entre sus elemen-

tos heterogéneos, como afectacién reciproca entre potencias singulares”.

Estas otras formas de entrenar invitan a la comunidad, la colectividad, al
hacer en conjunto, en grupo, en equipo. Muy diferente de los procesos de pre-
paracion que llevan a individualismos. Por el contrario, “Se trata de un comun
construido continuamente en la comunidad como un reservorio compartido que
alberga multiplicidades y singularidades” (Meyer, 2013: 218). No se trata de per-
der la subjetividad ni las busquedas propias, sino llamar a la colectividad mien-
tras el sujeto se reconoce en ella, permitiéndole ese triple acto pedagdgico (yo
para mi, yo para el otro, el otro para mi) propuesto por lleana (Diéguez, 2014) y
citado paginas atras. La actriz reflexiona sobre si misma, pero, también, se des-
cubre gracias a la relacién con el otro y con su contexto. Esto fue muy evidente
en las conversaciones de las participantes en los Laboratorios. En Sdo Paulo, en
Lima, en Santiago de Chile, en Tandil y en Buenos Aires, las participantes habla-

ron sobre lo importante que fue para ellas hacer sus esquemas en grupos.
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Estos tipos de entrenamientos invocan la diversidad, y esta solo es posible
mientras se recurre a la comunidad, sea ésta representada por el grupo de es-
tudiantes con quien se lleva a cabo el semestre, por el contexto en el que entre-
nan o por ambos. Estos son procesos de creacién que no se desligan de su ethos
social, permitiendo que esto alimente el entrenamiento y el entrenamiento ali-
mente a la comunidad.

La comunidad que se busca problematizar aqui tiene por condicion la hetero-
geneidad y la pluralidad, lo que no implica una ausencia de rigor o propdsitos

compartidos y construidos en el proceso. Mas que entrenamiento grupal o en-

trenamiento colectivo: una composicion comunitaria. (Meyer, 2013: 218).

Procedimientos como Viewpoints y Modo Operativo AND promueven un tiem-
po de escucha - de si mismo, del otro, del ambiente - y proporcionan otros mo-
dos de existencia. Construir una presencia, una contingencia, cada vez. Formar
una comunidad sensible. Buscar modos de existir en cooperacion. Co-existir. El
individuo no solamente en su procedimiento, sino en su codependencia con el

ambiente. (220).

Sandra, en las citaciones anteriores, pone dos caracteristicas de estos otros
modos de entrenamiento que se apartan de la idea clasica de training, que esta
mas cerca del adiestramiento. Estas dos son la escucha y la existencia (otra). La
primera es una condicién indispensable para un proceso de (auto) conocimiento
y una cierta preparacion para el oficio escénico, en la medida en que solo en la
agudeza de la escucha de si misma y del otro, la actriz puede percibir lo que su
ser estd produciendo/comunicando/emanando. Esta escucha necesita varias ex-
periencias, o sea, de la repeticidon de acciones para conocer (se), con el tiempo,
en relacion con/los otros.

[...] pensar en la nocién de entrenamiento es la insistencia sobre la repeticion,
al mantener una accion en el tiempo en lugar de un cambio por el simple deseo
de expresion personal o variacion, [...]. Para que la diferencia dentro de la re-
peticion o la diferencia por la repeticion ocurran, la escucha es indispensable.
(Meyer, 2013: 221)

Esta repeticidn fue enfatizada en el transcurso de los Laboratorios. De ante-
mano recomendaba, que la practica de los esquemas dimensionales necesitaba

ser realizada mas de una vez, porque en la primera el poder de la calle dejaba
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aténito al actor. Por lo tanto, una segunda, tercera, décima, milésima vez era
necesaria para aprender, con cada una de ellas, algo nuevo, diferente, o para
confirmary actualizar los procedimientos ya detectados.

La segunda caracteristica dialoga con la propuesta de Catherine (Walsh,
2005, 2013, 2017), mientras que estos otros modos de entrenar también pro-
porcionan otros modos de existir. Unas (re)existencias que traen un triple acto
desde el entrenar, que invoquen la comunidad como manantial de diversidades
y pluralidades, que apunten a una postura ética y politica desde los procesos
pedagbgicos, que tienen la experiencia como espacio de aprendizaje, en vez de
las férmulas, técnicas y métodos preestablecidos. En resumen, “cada uno a su
modo. Se trata de componer incansablemente herramientas-conceptos-accio-
nes que permitan otros modos de “entrenamiento”, es decir, de intensificacion
de experiencias” (Meyer, 2013: 221).

La dimension de otro entrenamiento remite, entonces, a otras formas de
existencias o (re)existencias, donde el ser sea cuerpo, cuerpo soma, cuerpo yo.
En estos entrenamientos-otros, desaprendemos esas rigidas, dolorosas y mili-
tares formas de corazonar nuestro ser. Reaprendemos una relacién holistica de
nuestro yo, con otras sabidurias que nos ayuden a reaprender lo integral, lo sis-

témico, como lo hacen las cosmogonias andinas:

[...] las sabidurias andinas tienen una vision totalizante, o lo que desde la
perspectiva occidental se llamaria una vision holistica, pues en las sabidurias
indias, en el cosmos todo estd integrado; no olvidemos lo que advertia el jefe
Seattle: ...todo estd enlazado. Todas las cosas estdn relacionadas. Todo lo que

hiera a la tierra, también herird a los hijos de la tierra.

Si el Pacha, hace referencia a la totalidad de las dimensiones espacio tempo-
rales de la existencia, es decir que ésta [sic], el kawsay, la existencia, no puede
tejerse fuera de un espacio y un tiempo que estan inexorablemente interrela-
cionados. (Arias, 2010: 496- 497)

Asi, desaprendemos, reaprendimos y aprendemos a entrenar (existir) en la
desobediencia, en la contravia, en la diversidad, en la duda, en el taypi con mu-
cho gjayu'y gqamaza para lograr una tension poderosa entre alaxapacha y man-
ghapacha. En esta tension, que solo es posible percibir en el mismo akapacha,

disfrutamos de ser un ser un yo en comunidad que se fortalece en el juego del
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apthapit, donde se espera que khd pacha nos sorprenda con un devenir siem-

pre incierto.

Dimension de la poiésis discursiva

En esta dimensidn, los esquemas se abren como un espacio para que la actriz
experimente sus pretensiones creativas, politicas y escénicas. Vistas por el sesgo
pedagogico, los esquemas dimensionales son un lugar de laboratorio que permi-
te la experimentacion de las aspiraciones tanto creativas y comunicativas como
formativas de las artes escénicas.

Dentro de las transformaciones que tuvieron los esquemas dimensionales en
la investigacion de doctorado, la frontera entre estar en el espacio de entrena-
miento o estar en un espacio de representacion o performativo no estaba muy
definida. Desde la investigacion de maestria hasta el comienzo de esta investiga-
cién, no aceptaba ni vi el poder expresivo de los esquemas. Negaba el hecho de
que estos fueran un espacio para la presentacion, y todavia no coloco el esquema
dimensional en ese lugar. Pero era evidente, especialmente con las ejecuciones
en grupos, que los esquemas remetian inmediatamente a un acto eminentemen-
te teatral. Las dudas sobre si los actores estaban lucidos o si eran personas con
estados alterados de conciencia desaparecian cuando la ejecucién era de dos
personas en adelante o aparecieron elementos mas elaborados, como acciones
acrobaticas, canciones muy bien proyectadas o discursos elaborados (didlogos
de alguin texto dramético, periodisticos o poemas).

Algunos testimonios, por ejemplo, las charlas de Barbara y Carmen en San-
tiago preguntan sobre como dejar de sentir la presion de la presentacion en la
ejecucién de los esquemas, cuando los ojos de los transelntes siempre estan
atentos a cada accion, como sucede con los espectadores en un espectaculo.
Con respecto a estas dudas, insisto en que el esquema es un espacio de prueba,
de experimentacién, de permitirse parar, comenzar, rehacer, en fin, de ensayar.
La actriz debe olvidar la presién de la mirada del transelnte, pero nunca de él.
En otras palabras, esta mirada no tiene que ejercer presién, sino un didlogo, un

impulso, una motivacion.

11 “Comida comunitaria en la que cada uno aporta con productos de su cosecha/cocina” (Rivera, 2015: 323).
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Elesquema dimensional, en esta altura de la investigacion, gana como fuente
de inspiracion, como motivador para posibles creaciones. Aqui, es relevante lo
que propone el investigador Matteo Bonfitto (2013: 166) sobre un entrenamiento
COMO praxis y poiesis:

En el caso del entrenamiento como praxis diferentes procedimientos serian
predeterminados y sus objetivos se establecerian de diversos modos: este
seria un medio que serviria para una finalidad. En el caso del entrenamiento
como poiesis, el objetivo mas importante seria el de crear las condiciones para

que los materiales emerjan, para que estos puedan surgir, los cuales pueden

ser ulteriormente desarrollados por los actores.

Con los esquemas dimensionales, |as actrices tienen un espacio para la praxis
y la poiesis sin necesidad de separacion. Al entrenar algo especifico, como mo-
vimientos para la proyeccién de la voz, la calle o algun transelnte pueden tener
una reaccion que lleva al actor a interactuar de otra manera con ese ejercicio
que se realiz6 dentro de un procedimiento determinado, destinado a mejorar
la voz. Pero, aquella reaccién proveniente del exterior genera un estimulo que
puede provocar materiales que “pueden ser ulteriormente desarrollados por los
actores”. Este desenvolvimiento puede ser tanto en el camino del entrenamien-
to, como en el camino de la creacién.

Si fuera en el camino de la creacién, continuariamos transformando las for-
mas pedagdgicas establecidas. De esta manera, varios procedimientos tradicio-
nales para la formacién del actor serian desestructurados. Proponer la creacion
de un tipo de entrenamiento que sea un motor de inspiracion, gracias a la rela-
cién del movimiento, del estado de disposicién de la actriz, de la relacién con los
transelntesy el espacio publico, ya rompe con los moldes que parten de un tex-
to o unaidea predeterminada, como sucede en la formacién clasica de actrices.

Sé, por mi experiencia, que, al salir a las calles con el propdsito de entre-
nar para crear, ya nuestros anhelos estan en nuestras mentes. En mi caso, por
ejemplo, cuando comencé el proceso de creacién de jQué chimbal, no lograba
salir de la idea de trabajar sobre temas de género, entonces, en cada encuentro
con el espacio publico solo miraba, con evidencia, las violencias que las mujeres
sufren, aunque no supiera como presentarlas o representarlas. A partir de varias

experiencias que tuve, tanto en las calles de Bogota como en otras ciudades, fue-
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ron apareciendo gestos, acciones, didlogos, personajes, canciones. Estos fueron
probados, experimentados de varias maneras, en las cuales notdbamos cual era
la reaccion de las transelntes. Asi, llegué a conocer muchos otros significados
e interpretaciones de mis propios gestos, que me iban indicando/ensefiando
como relacionarnos con las personas, el espacio y nuestras pretensiones discur-
sivas. Esta ensefianza/aprendizaje puede colaborar en la ampliacion de las pe-
dagogias teatrales donde se involucren mas actores, no solo el director/docente
y la clase, sino también los transeuntes, las comunidades y otros espacios fuera
de la academia. Alli, siempre hay una pretensién de complacer a un publico abs-
tracto, unaidea o idealizacion de este. Por eso, caer en la ilustracion es muy facil,
pues no esta creado para un espectador en particular, sino para uno en general.
La propuesta de Alex y Bya (Beigui y Braga, 2013, p. 3) sobre los entrenamien-
tos como formas de existencia, apunta a una pedagogia que presenta formas de
creacién similares a las propuestas aqui.

Re-existir como transmision de experiencia y como forma de enfrentamien-

to a la pedagogia ilustrativa de los modos de creacién y conceptos, enfrentar

la propia creacién como forma de existencia y el propio concepto deben ser

puestos como experiencias.

Esta experiencia también necesita incertidumbre y la aceptacion del error.
Por mas que se preparen las interacciones en la calle, esta tiene la maravillo-
sa cualidad de tener lo imprevisto como regla. Cada experiencia serd comple-
tamente diferente de la siguiente, y es esta cualidad la que potencia tanto los
procesos de creacidon como los procesos de entrenamiento. Saber lidiar con lo
que aparece en la calle, dialogar con eso y dejarlo interferir es lo que produce el
acto pedagdgico. Sin embargo, esta capacidad de aceptar la incertidumbre y lo
desconocido se ha negado en nuestras sociedades, que, llenas de miedos, nos
empuja al calculo, a lo establecido, a lo correcto y seguro, negando la sorpresa,
condenando lo desconocido y cerrando los sentidos ante los mensajes de khd
pacha. El artista plastico afrocolombiano, Alban-Achinte, desenvuelve un argu-
mento sobre el poder del miedo en su investigacion (inédita) titulada “El acto
creador como pedagogia emancipadora y decolonial” y, en las conversaciones

con la investigadora Zulma Palermo (2014: 87), afirma lo siguiente:
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Los miedos nos rondan a cada instante, desenvainando sin recato su daga de
lo prohibido, es decir, de laimposibilidad de faltarle a la certeza y a la estabili-
dad, de cumplirle a lo previsible en desmedro de lo misterioso, de lo fantastico,

de lo irremediablemente desconocido.

Ya sabemos que una sociedad llena de miedos es garantia de que tienen este
tipo de poder o necropoder (Diéguez, 2018) para continuar controlando nuestras
vidas. Miedo a hacer algo diferente en el espacio publico, miedo a hablar con los
que tenemos al lado, miedo a interactuar sin miedo. No nos dejamos llevar por lo
misterioso e incluso fantastico desconocido que se encuentra en las calles de las
ciudades de Abya Yala. Como ya fue descrito en el enlace “Por una epistemologia
geopolitica de Abya Yala”, estas calles presentan un menu de comportamientos
y reacciones dificiles de predecir. Es necesario entrar en ellas sin miedos y con
todas las incertidumbres posibles. Esto enriquece la preparacién y la creacién.

Pero, asi como negamos lo desconocido, también negamos el errory el errar.
Los procesos educativos con los que nos educaron buscan evitar, a cualquier
costo, tanto el errar como el error. La estudiante no debe andar por donde no
conoce, debe seguir la ruta determinada por los curriculos y planes de estudio
y los planes de estudio. No es posible que en el recorrido académico los planes
sean modificados por algliin elemento externo, ya sea alglin imprevisto, desde
una situacién eventual (accidentes, huelgas, situaciones de orden social) hasta
los mismos estados de animo de grupos de estudiantes y profesores. Indepen-
dientemente de lo que pueda suceder, el calendario de actividades y las activi-
dades en si mismas no se modifican, esta planificacién debe mantenerse encima
de todo el contexto al rededor. Asi, cometer errores esta prohibido, de la misma
manera que equivocarse. El error es el evento mas indeseable tanto en la vida

como en la academia.

Paradéjicamente, nuestra cultura no admite un error como parte de la forma-
cion, los indices de excelenciay calidad impuestos por el Taylorismo y el Fordis-
mo fueron tan fuertes que no solo afectaron la estructura de la industria, sino
también nuestra cultura (NEFFA, 1998). Asi, la posibilidad de crecer y desarro-
llarse a través del error seria una decision equivocada en una sociedad que ne-
cesita una produccion perfecta, continua e sin defectos. De esta forma, el error

fue estigmatizado como sinénimo de pérdida y frustracion. (Bonilla, 2014: 72)
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Pero es solo a través de este que se posibilitan los aprendizajes. Ya en la
maestria describiamos la importancia del error en la creacién y la ejecucion de

los esquemas dimensionales.

De esta forma, el error alimenta el esquema. La actriz y el actor tienen que
lidiar con el error y saber en detalle qué lo produce para asi superarlo. Utili-
zamos, entonces, la calle como espacio de efervescencia del equivoco. Este
espacio hace que los actores erren incluso en aquello que ellos pensaban que
ya dominaban, porque la calle, con su fuerte subversion, hace que todas las
herramientas del actor parezcan inadecuadas y, por lo tanto, impone obsta-
culos para su dominio. Finalmente, la calle obliga al actor a superar el error
(Bonilla, 2014: 72).

A diferencia de las afirmaciones hechas en la maestria, en este proceso (exis-
tencia) de investigacion el error no es solo para superarlo, es un poderoso dispa-
rador para nuevos rumbos, nuevos caminos, nuevos descubrimientos. El error
es una de las chispas de los procesos de creacion. También de existencia, segin
lo propuesto por los situacionistas en su critica al urbanismo europeo (IS, 1961).
Ellos propusieron nuevas formas de vivir/transitar/habitar los espacios publicos,
donde la errancia era una de las principales acciones. Esta entendida como el
caminar, que, aunque no tiene un destino, puede entrar en espacios prohibidos,
dificiles y dolorosos, o sea, en el caminar se puede errar, siendo asi, no vamos
por un camino, vamos por una errancia.

Es a partir de la incertidumbre, de la errancia y del error que la creacién deja
de ser un procedimiento preestablecido y racional, para ser una fisura con peda-
gogias industriales y transaccionales (Freire, 1987), y para vivir en lugares de (re)
existenciay de experiencia a partir de la sabiduria de khd pacha, como un peligro
siempre presente (Rivera, 2015: 212). Nos alejamos de la légica de lo bien hecho,
de lo perfecto, de lo planeado y lo espectacular, para hacer una apuesta politica/
pedagbgica/ética que exalta la experiencia como un acto transformador.

Una micropolitica de la creacion deberia generar biopotencia, o sea, un au-
mento de la capacidad de vida en términos de experiencia. Una micropolitica

de la creacién siempre deberia decir si a la vida y también un rotundo dignisi-

mo no a la espectacularizacién. (Rojo, Mouray Ferracini, 2013: 192).
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Segln lo propuesto por los investigadores Sara, Jandeivid y Renato, en la
cita anterior, debemos generar micropoliticas de creacion que abduzcan a la es-
pectacularizacién e impulsan actitudes criticas ante el sistema hegemonico. La
lucha que las artes aportan hoy es mas que necesaria, es indispensable. Nues-
tras colaboraciones por medio de lo simbdlico, emotivo, sensorial y experiencial
se hacen necesarias contra una guerra que cada dia se presenta con nuevas y
alienantes formas de ataque.

Creo que los esquemas dimensionales posibilitan una dimension de la poiésis
discursiva que puede colaborar con diferentes luchas, en relacién con las cuales
tenemos la responsabilidad de asumir una posicion. Una de las formas en que
experimenté con mis estudiantes y en mi esquema fue colocar discursos politi-
cos. Una vez que el esquema es un espacio para prepararse, es posible que a la
hora de hablar pueda entrenarse con textos que reflexionen sobre politica.

En 2015, cuando era profesora de voz en el curso de pregrado en artes escé-
nicas en la Facultad de Artes ASAB, en la Universidad del Distrito Francisco José
de Caldas, en Bogota, le pedi a la clase aprender textos de cualquier discurso
del reconocido politico Ernesto Guevara. Cada estudiante tenia que crear una
secuencia de movimientos abstractos inspirada en las ideas del revolucionario
y, con eso, decir el texto. Durante todo el semestre, al hacer estos ejercicios, era
inevitable hablar sobre las transformaciones sociales que todavia hoy (quizas
mucho mas hoy) necesitamos. Las clases analizaban los procedimientos técni-
cos desde una postura ética y politica. Como se debia decir el texto respondia al
entendimiento de la critica social que propuso el politico argentino. Con estos
esquemas incipientes, salimos a las calles. Ahi, el potencial politico del ejercicio
fue sorprendente para los estudiantes. No necesitamos hacer un montaje que
pusiera la necesidad de equidad social o la redistribucién justa de las econo-
mias, solo fue entrenada la forma de hablar con textos sobre asuntos sociales y
politicos. Estos mismos esquemas pueden ser parte de una protesta, una activi-
dad de huelga. No necesitan estructura teatral, vestuario, luces, escenografias,
porque no es una obra de teatro, es solo un entrenamiento efimero y simple que,
sin pretensiones narrativas, presenta un discurso con una est/ética determinada
que puede privilegiar “estrategias corporales, y configurando un nuevo lenguaje

que desautomatiz6 las tradicionales formas de protesta” (Diéguez, 2014: 122),
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como fue analizado por lleana en varias acciones performativas realizadas para
eventos de protesta social en Abya Yala.

La frontera entre la re/presentacion y el entrenamiento, entonces, no es legi-
ble, se esfuma en la practica. Al ejecutar un esquema dimensional, la actriz puede
sentir que estd en medio de una presentacién, pero no deberia dejar pasar los
espacios de fallas o errores, deberia disfrutarlos y aprovechar el equivoco para
influir en la accion que esta teniendo. Ahora, la frontera entre el entrenamiento y
la creacion en los esquemas no existe. Este tipo de entrenamiento permite desa-
rrollar objetivos predeterminados para cumplir un fin y, en ese camino, presenta
materiales que pueden utilizarse en un proceso creativo. Asi como uno puede in-
terpretar un texto que tenga algln sentido y que sea usado para representar o
presentar algo en un contexto determinado, también se puede prescindir del dis-
curso y enfocarse solo en el acto de preparacién y en el entrenamiento. O enfocar-
se en las relaciones que el discurso esta teniendo en ese entorno y prescindir de lo
técnico, para sentirpensar la creacién. El esquema dimensional puede o no ser un
motor de inspiracién. La dimensién de la poiesis discursiva es una posibilidad que
la ejecucién de los esquemas ofrece. Esta nutre otros tipos de procesos pedagogi-
cos, amplia la experiencia tanto formativa como creativa y, al asumir su potencial,

colabora con las luchas en las que diariamente debemos trabajar.

Dimensidn de género

Estas luchas a las que “debemos” contribuir diariamente, para nosotras, muje-
res, se convierten en un “tenemos”. Como se analiza en el enlace “Laboratorios
Teatrales Callejeros” y “Yo artista en la experiencia callejera”, la violencia contra
la mujer es predominante. En los espacios publicos de nuestras ciudades es muy
natural sentir cdmo los hombres atacan a las mujeres con sus simples comenta-
rios, disfrazados de galanteria o con insinuaciones abusivas y violentas. Hoy no
hay forma de salir a la calle y no recibir, por parte de los hombres, algin gesto
que constrifia el comportamiento de las mujeres.

Por estas razones, si nosotras, mujeres, queremos aprovechar el potencial
de los espacios publicos de nuestras ciudades, “tenemos” que luchar contra el

machismo imperante. Esta lucha exige un trabajo particular en la creaciony eje-
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cucion de los esquemas dimensionales. Esta violencia puede hacer retroceder,
como fue el caso de Luiza en Buenos Aires, cuando afirmaba que su miedo al
practicar el esquema no era por timidez o vergiienza de parecer loca, sino por la
vulnerabilidad en la que nos encontramos las mujeres en los espacios publicos.
Pero esta misma violencia debe alentarnos a salir y exigir el derecho a la ciudad.

“Elespacio publico esta virtualmente monopolizado por los machos, nacidos
para las lides de la guerra y el poder”, afirma el escritor uruguayo Eduardo Ga-
leano (2009: 74). Pero esta virtualidad no es tal. En los espacios publicos los ma-
chos, expresamente, monopolizan la existencia. Esto significa que las mujeres
estan sometidas a las voluntades masculinas. La ciudad nos limita y nos aprisio-
na en muy pocas acciones permitidas en los espacios publicos. Por lo tanto, no
podemos estar solas en las calles, ni durante el dia, ni, menos aun, por la noche.
Esta prohibido sonreir demasiado, ya que puede parecer una invitacién, y no po-
demos no sonreir, porque seremos sefialadas como antipaticas y discordantes.
Si necesitamos ajustar nuestros zapatos, por ejemplo, estad prohibido hacerlo
en medio del trafico, o sea, estd prohibido inclinarse. E incluso esta prohibido
comer bananos en la calle, porque, como dice la comediante argentina Malena
Pichot!?, esto puede ser un deporte extremo.

La ciudad también es nuestray salir a las calles solas, sin sonrisas en nuestros
rostros, con la ropa que queremos y actuando a voluntad es una batalla que las
feministas de diferentes nacionalidades han comenzado varias décadas atras.
Sin embargo, la propuesta de los esquemas dimensionales plantea un mayor
riesgo cuando es la actriz, sola, quien desafia los espacios publicos, haciendo
todo lo que ha sido prohibido. Hablando en voz alta, manifestando sentimientos
de coraje, desagrado, repulsion o haciendo movimientos que nos fueron prohi-
bidos en la esfera publica, como tirarse al suelo, apoyarse con las manos y las
rodillas o los pies, abrir las piernas y muchos otros.

El esquema dimensional pone a la mujer en un riesgo mucho mayor que al
hombre. Aquella que desee asumir el peligro debe comprender las violencias
ejercidas por el machismo. Por esta razén, en los Laboratorios esta explicacion

era fundamental en la creacion de los esquemas y antes de salir a las calles. Mo-

12 Didlogo extraido del stand up realizado por Malena Pichot, disponible en Netflix, bajo el nombre “Estupidez
compleja”.
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tivaba a las participantes para que hicieran todo lo que esta prohibido, con gran
impetu y coraje. Y daba algunos consejos.

Uno de ellos era presentarse fuerte, decidida y desafiante en aquellas accio-
nes que sabiamos que serian objeto de abusos. Yo hacia hincapié en que nuestra
practica en la calle tiene el poder del escenario. Cuando estamos ejecutando los
esquemas, la mirada de las personas se queda sobre nosotras. Ellas saben que
quien esta cerca a la actriz entrara en el foco de atencion y sera objeto de la mi-
rada publica. Como hoy en dia existe un sentido comdn que, aunque no se prac-
tique mucho, castiga los comportamientos machistas, el hombre que violenta a
la actriz sabe que sera advertido por el grupo de personas que estan alrededor.
Cuando la actriz se da cuenta de que alguien puede abusar de ella, no debe des-
aparecer ni huir, debe prestar atencién al abusivo para que este sea castigado
por la sociedad.

En estos casos, la “pacificacion” de las ciudades ayuda, incluso siendo para-
dojica y contradiga nuestras intenciones de descolonizar los espacios publicos.
Ese comportamiento del buen ciudadano auxilia en estos momentos. Este con-
sejo, ni en mis practicas ni en los Laboratorios, fallé. Cada vez que alglin hombre
estaba cerca de la actriz y ella sentia su presencia, le daba foco para que otras
personas pudieran mirarlo y, con eso, el abusador se iba.

Otra advertencia sobre el tema fue que, incluso si la actriz estd haciendo su
esquema sola en la calle, no debe estar sin ninguna compafia. Siempre les dije
a las estudiantes que no debian salir solas para hacer sus esquemas. Porque,
aunque deseemos acabar con la prohibicion que tenemos de la ciudad, las vio-
lencias no se detienen, por eso, el riesgo asumido por la participante no debe
ser tan extremo como para estar completamente sola en espacios publicos. Hay
puntos que no lograremos atender y los machismos se pueden ocultar en ellos.
Por eso, esta compafiia es indispensable. No sé qué hubiera pasado si Rocio no
hubiera acompafiado la ejecucién de Luiza y Natacha en la estacién del metro en
Buenos Aires. ;Hasta donde podria haber llegado ese mendigo?

La dimension de género no solo llama la atencion sobre la practica de los es-
quemas dimensionales, como también nos hace reflexionar sobre los procesos de
creacion en artes escénicas que homogenizan el cuerpo. Se hace extremadamente

urgente comprender que esta formacién no puede ser la misma para hombres y
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para mujeres. No estoy pidiendo una educacién sexista y excluyente que separe a
las personas por su naturaleza biolégica. Lo que se intenta definir aqui es que la
historia de violencia, machismo y patriarcalismo que han sufrido la mujer en estas
sociedades colonizadas no abandona ninguna practica de nuestras existencias.
Con esto, los procesos pedagogicos en artes escénicas deben declarar diferencias
sustanciales frente a la reflexion sobre el género, en todo. Desde las metodologias
hasta los contenidos. Desde las practicas hasta las teorias. Desde la relacion del
docente con la estudiante hasta la relacion director - actriz.

Esta dimensidn, en esta investigacién, requiere educacién con una perspec-
tiva de género, donde las violencias contra las mujeres sean denunciadas, ata-
cadasy, asi, exterminadas. Pero también, una educacion de género que trabaje
por una ruptura en el binarismo hombre/mujer, que hace invisibiliza las violen-
cias que tienen que soportar lesbianas, gays, bisexuales, transexuales, travestis,

transgéneros e intersexuales.

Dimensidn de/en relacidn

Los esquemas dimensionales se utilizaron para aprovechar las informaciones
que contiene la calle. Esto abarca tanto arquitecturas como personas. Ambos
elementos potencializan el trabajo de la actriz. Los esquemas son solo una po-
sibilidad que encamina la interaccién con los transelntes y las formas. Esta re-
lacion es fundamental para la propuesta pedagdgica realizada aqui. Es posible
que los esquemas sean prescindibles o reemplazados por otros tipos de accio-
nes, pero no es dispensable, en el proceso pedagdgico/creativo, la relaciéon con
el contexto, representado en entornos y personas,

Sin embargo, los esquemas dimensionales me permitieron probar, con cierta
imparcialidad investigativa, esta relacion tan esencial subrayada aqui. Estos fun-
cionaron como metodologia que priorizé la prdctica como investigacion, como
es analizado por la profesora Ciane (Fernandes, 2015: 111). Fue la practica de los
esquemas lo que guio esta investigacién. No se utilizaron como objeto de estu-
dio ni se colocaron como datos para el analisis, la investigacion fue encaminada

por la practica de los esquemas.
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La practica de los esquemas en el espacio publico permitié juntar los prop6-
sitos pedagobgicos, creativos y relacionales. Por esta razon, son dimensionales,
ya que permiten una interaccién combinada entre entrenamiento y creacién y
entre procesos de formacion y posturas politicas y est/éticas, como ya se ha ana-
lizado en las dimensiones anteriores. Ademas, también permiten tejer relacio-
nes con las formas arquitectdnicas de las ciudades y las personas que habitany
transitan estos espacios. Relaciones que fisuran el establismenthe con acciones
simples ejecutadas en los espacios publicos. De esta manera, los esquemas di-
mensionales presentan espacios liminales y ch’ixi, ya que permiten entrecruza-
mientos de propositos, relaciones entre espacios y personas.

Las dos ultimas condiciones, que lleana (Diéguez, 2014: 44) pone en la si-
guiente cita, corresponden a la descripcion sobre acciones simples: “Insisto en
esta dimensioén de la liminalidad, fuera de la esfera estrictamente sagrada, por
el potencial que representa para reflexionar las situaciones escénicas y politicas
insertas en la vida social, propiciadoras de transitos efimeros, pero a la vez tras-
cendentales”.

Trdnsitos efimeros, pero a su vez trascendentales pueden ser los gestos peda-
gogicos colocados en los contextos politicos y en la vida social. Pruebo precisa-
mente esto con los esquemas dimensionales, acciones que son efimeras, pero
que pueden tener ecos que conducen a rupturas sociales, urbanas y coloniales.
En este aspecto, estas acciones permanecen en la lucha decolonial, mientras
“denota, entonces, un camino de lucha continuo en el cual se puede identificar,
visibilizar y alentar ‘lugares’ de exterioridad y construcciones alter-(n)ativas”.
(Walsh, 2013: 25)

Analizando esta dimensién liminal de/en relacion, encuentro en la investiga-
cidn realizada por Tania Alice Feix y Antdnio Araljo (Araujo y Feix, 2013: 12-21)
sobre la accién disruptiva, muchas similitudes. Pues, semejante a los esquemas

dimensionales

En el caso de los espacios publicos, una accién disruptiva es la que puede cau-
sar extrafeza o incluso causar una interrupcion en los flujos cotidianos de uso
de la ciudad. Se puede tratar de una accién de grandes proporciones o simple-
mente un pequefio gesto, sutil y delicado, [...] debe ser capaz de generar algin

tipo de perturbacion, de desequilibrio, de desestabilizacién en la percepciény
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en la experiencia de los transelntes durante sus desplazamientos en vias urba-

nas (Aratjo; Feix, 2013, p. 13).

Esta propuesta, entonces, pretende un entrenamiento activista “generando un
espacio de tension donde las fronteras entre el activismo y el arte se disuelven”
(Aratjo y Feix, 2013: 19). Este estado fronterizo, liminal es solo es posible en el es-
pacio publico, en el taypiy en la relacion con las transelntes y las formas, objetos
y entornos que componen nuestras ciudades. Relacién que, como he insistido a
lo largo de este enlace, debe ser transgresora, politica, desestructurante. “En esta
reorganizacion del espacio urbano, el elemento politico y activista es preponde-
rante, ya que la reorganizaciéon implica integrar el elemento politico en la propia
accion artistica, en vez de convertirlo en elemento tematico o accesorio” (Aratjo
y Feix, 2013: 18) En la propia practica de los esquemas dimensionales, no se puede
escapar de unairrupcién en el espacio. La actriz que ejecutando su esquema inte-
rrumpe el flujo, rompe lo cotidiano, causa incomodidad y genera extrafiamiento.

Para los participantes de los Laboratorios Teatrales Callejeros, fue muy signifi-
cativa esta postura. Saber que con su accién estaban “reorganizando” el espacio
publico hacia mas estremecedora la practica. Un buen ejemplo de esto fue la eje-
cucion de Rocio Ortiz en Buenos Aires®3. Ella hizo su esquema en una estacion de
metro y al perturbar, extrafiar, interrumpir, en fin, reorganizar ese lugar, sinti6 un
profundo placer. En sus platicas dice que “[...] quedarme ahi y lograr perturbar
este espacio, estar en la misma situacion en la que estoy cotidianamente, pero
desde otro lugar, gener6 un placer absoluto” (entrevista del 19 de junio de 2018).

El estado ch’ixi es lo que equipara las dos practicas, tanto las acciones disrup-
tivas como los esquemas dimensionales. En ellos, la frontera entre entrenamien-
to, creacion, proceso formativo, manifestacion y accién de la postura politica no
existe. En ellos, existe una “légica de un entrenamiento que precede a la crea-
cién, las acciones disruptivas son, simultdneamente, experiencias, entrenamien-
to, practica pedagdgica y accién performativa” (Aradjo y Feix, 2013: 20). Estas
tienen un comportamiento exactamente ch’ixi. Mientras que a lo lejos todo esta
entrecruzado, hasta el punto de ver solo una cosa, mas de cerca, en la piel y la

experiencia de la actriz, cada pequefo gesto puede dirigirse hacia cualquiera de

13 Experiencia narrada con mayor despliegue en el enlace “Laboratorios Teatrales Callejeros”. Testimonio completo
de la actriz disponible en el enlace de los Apéndices.
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las dimensiones que alcanzan estas practicas, y, en su complejidad, logra esti-
mular todas las dimensiones analizadas aqui.

Ahora, analizando especificamente la relacién con el espacio publico, los es-
quemas dimensionales buscan extraer la sustancia que nuestras ciudades car-
gan. Ciudades que no son solo sitios, sino formas que contextualizan el transitar
de estas posibles espectadoras y que marcan el tipo de relacion a establecerse,
una vez que los espacios publicos de las ciudades sean entendidos como entor-
nos que imponen un tipo de comportamiento o que anclan un tipo de sabiduria.
Los objetivos de estas practicas son jugar o/y recuperar estas informaciones.

Muchos de nuestros espacios publicos en Abya Yala guardan conocimien-
tos milenarios que hablan de otras formas de comportamiento, diferentes de
las establecidas por el patron modernista y colonizador con el que tenemos que
“sobrevivir”. Salir a ciertos espacios en nuestras ciudades significa salir al en-
cuentro de muchas sabidurias resistentes, fuertes y poderosas, como se analizé
en el subtitulo de este enlace “El porqué de los espacios publicos”. Esto también
es evidente en otras formas de entrenar, como es el caso narrado por Ileana (Dié-

guez, 2014: 71) sobre el grupo Yuyachaskani.

El entrenamiento corporal ha sido un aspecto fundamental para los actores
productores de una textualidad escénica [...] y que también desarrollan su tra-
bajo en espacios publicos, donde deben atraer la atencion de los transelntes.
Si bien los procesos de entrenamiento aportados por Grotowski y Barba han
sido referencias importantes para el teatro latinoamericano, los actores del Yu-
yachkani también se han planteado como escuela la rica diversidad corporal y

escénica existente en la cultura popular peruana.

Con el objetivo de escuchar/experimentar los conocimientos que guardan los
espacios populares de nuestras ciudades, encuentro la mirada de Sandra Meyer
(2013: 220) que busca, a partir de los estudios desarrollados por diferentes me-
todologias de la danza y del teatro, no imponer acciones, pero dejar que sean
las relaciones y la convivencia con los otros y el entorno, las que provoquen las
practicas.

El modo operativo AND invita a percibir el tener en vez del es, es decir, lo que la
cosa tiene, o como un objeto dado, situacién o persona se presenta a nosotros,

activando otras posibilidades de relacion; lo que importa son las acciones que

permite el objeto/sujeto/situacién y menos las intenciones.
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Pero también, la “pacificacion” y la homogeneizacién de nuestros espacios
son evidentes. Con eso, el objetivo ya no puede ser repasar o descubrir esas sabi-
durias guardadas en los comportamientos de nuestras culturas populares. Fren-
te a estos espacios, el trabajo propuesto es reinventar usos predestinados, jugar
con estructuras y mobiliarios urbanos, explorar otras formas de andar y habitar
las calles, encontrar aquellos espacios abandonados por los gobiernos para dar-
les aire, vida y movimiento. De esta misma manera, me encuentro, nuevamente,
con la investigacién de Tania y Antonio (Aradjo y Feix, 2013: 18), donde, en la
experimentacion con las diferentes acciones que componen la accidn disruptiva,
se propone dialogar con las formas y contenidos de espacios publicos. Este tipo

de actividad se le denomina acciones contextuales, cuyo propdsito es

[...] establecer un didlogo con el entorno, su cartografia, sus usos y funciona-
lidades, su dimensién histérica, simbdlica y arquitecténica [...] En otras pala-
bras, tales acciones se proponen crear tensiones, fallas o ruidos en el ambien-
te, produciendo resignificaciones o revelando contradicciones alli presentes,

ademas de hacer emerger aspectos subterraneos, camuflados o reprimidos.

Tania y Antonio también proponen acciones colectivas que, con el mismo
objetivo de dialogar con los espacios, se practican en grupos de personas. Con
estas, “no se trata solo de una improvisacién grupal de movimientos esparcidos,
ya que se busca conexiones, didlogos y tensiones con el espacio publico” (Aradjo
y Feix, 2013: 19). En nuestra experiencia con los esquemas dimensionales grupa-
les, nos damos cuenta de que la practica adquiere mayores dificultades, pues se
vuelve aln mas compleja. El grupo de actores no solo tiene la tarea de buscar
relaciones con el espacio, sino, también, buscar dialogar entre ellos para cumplir
el objetivo en conjunto. Sin embargo, de esta manera, se logra un mayor nivel de
descubrimientos con los espacios de las ciudades y con las formas de relacionar-
se con las colegas, como lo describe Sandra Meyer (2013: 220) en su propuesta de

entrenamientos como formas de re-existencia.

Lo que surge de las relaciones generadas en el aqui y ahora de una percep-
cién compartida adquiere mayor relevancia que las interferencias del sujeto,
con su querer expresar o actuar por simple impulso. Los acontecimientos no
surgen del diletantismo o por ansias de expresion, sino por lo que hay en el
ambiente, se hace presente [...] abriendo espacio para una actitud atenta hacia

el entorno. Una construccién colectiva que emerge de la relacién, paso a paso,
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momento a momento, a partir “de lo que se tiene cada vez o con lo que queda,

con las huellas y los rastros de vivir juntos™.

Me parece importante la postura del “colectivo” en las reflexiones de Sandra,
mientras que es la vida en comunidad y el aprovechamiento de la relacion con
el otro lo que proporciona las luchas, enriquece los procesos de formaciény am-
plia las posibilidades creativas. Por lo tanto, quiero pasar a detallar la relacion
con las personas que transitan nuestros espacios publicos.

Una vez mas, la investigacion de Tania y Antonio (Araljo y Feix, 2013: 17)
se encontraba con la practica de los esquemas dimensionales cada vez que se
les pedia a las estudiantes provocar, buscar y establecer relaciones con quien
pasaba cerca de ellas, o quien miraba desde lejos. Ellos proponen las acciones
inter-relacionales para prestar atencién al intercambio que esta activo con las

transeulntes.

La idea es que el foco esté en el didlogo fisico o verbal entre los performers 'y
los transelntes. La accion ocurre precisamente en la interaccion - concretada,
pretendida o frustrada - entre estos dos polos. [...] evitar explicar al pasante el
porqué de la realizacién de la accion, tanto después de su realizacién y, prin-
cipalmente, durante su concretizacién. Aunque que él pueda sospechar del
caracter artistico involucrado en la accién, esta debe ser antes experimentada
mas que justificada. El objetivo no es eludir o engafar al transelnte - si este
insiste en dialogar o buscar explicaciones, no hay razén para no responderle
-, pero si crear una perturbacion que no se configure de forma nitida como un

acto artistico o teatral.

Inicialmente, objetivaba a la relacion con las transeuntes debido a la necesi-
dad de entrenar las multiples formas de relacionarse con esta otra persona que
estd afuera, que en el evento teatral seria el espectador. En mi disertacion de
maestria (Bonilla, 2014) sustentaba la importancia de experimentar esta rela-
cion que es tan fundamental para el teatro. El pedido que hice a los actores que
trabajaron conmigo fue probar diferentes formas de hablar con quienes nos ro-
deaban. En esta prueba, tuvieron que deparar con un sinnimero de reacciones,
como es subrayado por Tania y Antonio (Aradjo y Feix, 2013: 17): “los performers
ejerceran cualquier tipo de relacion, desde la posibilidad de ser completamente

ignorados hasta el riesgo de ser agredidos”. Ciertamente, la actriz debia dejarse
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influenciar por las reacciones que manifestaban las transelntes, por diferentes
que estas fueran.

En la maestria, todavia no asumia una postura politico-pedagégica, por lo
que no importaba mucho lo que sucedia con las transelntes. Pero en el trabajo
de campo de la investigacion del doctorado, la experiencia dada por los tran-
selntes no solo se estimé por lo que produjo en el actor, sino también por lo
que podia impactar en el mismo transelnte o en las personas que habitan en
los espacios publicos. “La dificultad consiste en pensar y establecer en un es-
pacio-tiempo definido una relacién transformadora, que afecte al performery
al transeulnte” (Araljo y Feix, 2013: 17). Precisamente esto fue una enorme di-
ficultad con la practica de mi esquema en Montevideo, donde mi accion afecté
tanto los vendedores y compradores de la feria en la calle Tristan Narvaja, como
a mi. Siempre me gusté hacer mi esquema para afectar el flujo de la vida dia-
ria, pero, en ese espacio, las incisivas manifestaciones de incomodidad gene-
radas por mi no me excitaron, sino que me hicieron mas vulnerable, incluso me
hicieron pensar que la perturbacién generada por mi era innecesaria e incluso
podria ser violenta. Qué bueno que esa percepcion haya sido momentanea. Es
muy dificil considerar los posibles efectos que pueden tener los transelntes, sin
embargo, en aquella experiencia de la feria en Montevideo, pudimos escuchar,
unos momentos después de mi acciéon, comentarios de los vendedores sobre lo
que habia sucedido. Como dijeron los colegas que me apoyaron en esta practi-
ca, logré, al menos, estar en las conversaciones de los vendedores. Esto, posi-
blemente sea, aunque muy pequefio, un efecto en su experiencia/existencia e,
inevitablemente, en la mia.

Por ultimo, quiero analizar la relacién que los esquemas dimensionales cau-
san en el mismo actor/ejecutante. Si de hecho, los esquemas permiten la rela-
cién con el espacio y con los transelntes, lo que conduce al activismo performa-
tivo, también hay una profunda transformacién con cada ejecucién realizada. En
esta perspectiva, encuentro interesante la nocion de “ente liminal” propuesta
por lleana (Diéguez, 2014: 125) como una descripcién de la actriz que practica su
esquema, siendo una “persona en estado ambiguo, temporal, con una carga de
emotividad y experiencia extracotidiana, portadora de energia contagiosa, des-

bordante o dionisiaca”. Con esta contundente carga que lleva la estudiante, se
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hace necesaria una revision permanentemente de los cambios en los estados de
la persona que realiza esta practica. Es imperativo un autocuidado, una atencién
sobre las transformaciones que se producen por el intercambio con personas,
espacios, situaciones. Por lo tanto, el trabajo sobre uno mismo no es una condi-
cién con caracteristicas individualistas o de aislamiento, este trabajo es gracias
al producto de la interaccidn social, como es analizado por el investigador Mat-
teo Bonfitto (2013: 170), al reflexionar sobre el trabajo del sujeto sobre si mismo
en la actividad publica, donde es primordial “el “ocuparse de si mismo” como
su pre-condicidn, una vez que es visto como un desencadenante de transforma-
ciones que involucran no al sujeto visto como un ser aislado, sino a la dinamicas
relacionales que se establece con los otros y con el mundo”. La relacion es conti-
nuay dialégica, una vez que la actriz entrena para relacionarse con su sociedad
en el triple acto, del yo “ocupandose de si”, para el otro instigando transforma-
ciones, perturbaciones y/o interrupciones, y del otro para el yo al dejarse afectar,
interferir, persuadir, influir por el espacio, por las personas y por las situaciones.
“Asi, entrenar aqui parece remitir antes que nada al trabajo sobre si mismo en los
términos ya mencionados, es decir, un Si mismo nunca desvinculado del Otro”
(Bonfitto, 2013: 172).

De esta forma y a modo conclusién, observo la evolucion que los esquemas
dimensionales tuvieron desde la maestria hasta los Laboratorios realizados
para la investigacién de doctorado. Este concepto, creado para nombrar una
practica poco compleja, crecié en posibilidades de accién y utilidad. Ahora,
puedo afirmar que los esquemas dimensionales son una practica que permite
probar, improvisar, crear, entrenar, preparary poner en evidencia cualquier ele-
mento propio de las artes escénicas para, por un lado, denunciar, desactivar,
fisurar el poder establecido y manifestado en los espacios publicos de nuestras
ciudades, y por otro lado, aprovechar, alimentarse y valorar las sabidurias de
nuestras culturas populares y milenarias que, valientemente aun, habitan las
calles de Abya Yala.

A partir de una bidsqueda de la autonomia en los procesos de formacion, la
propuesta de interaccién basada en los esquemas dimensionales, teniendo el
cuerpo como principio y mirando a Abya Yala como un lugar-de-enunciacion,

configuro un tejido que tiene estos componentes como fibras que impulsan pro-

13[] PROPUESTAS TEATRALIDADES DE(S)COLONIALES



cesos pedagdgicos en las artes escénicas. Estas fibras se entrecruzan, eviden-
ciando una relacion liminal y ch’ixi entre la formacion, la creacién y la politica
como estado de lucha constante, de beligerancia necesaria en todos los espa-

cios de lavida.
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