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Es posible que nada de esto tenga razon,

pero tiene sentido.

Figura 1

Soplo

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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Resumen

Este trabajo de investigacion creacion propone la integracion de saberes ancestrales con préacticas
actuales de escenificacion, desde la direccion de una escena expandida, a partir del ikaro o canto
medicinal -visionario de la autora. A traves del disefio de un proceso de laboratorios ceremoniales,
se viabiliza el tejido de sonido, movimiento y luz, por parte de un elenco interdisciplinar compuesto
por: musicos, danzantes y arte audiovisual. Lo que da lugar a una ceremonia escénica que integra
a sus acudientes en el espacio y reivindica lo comunitario, al responder a una palabra mencionada
por un/ a participante, con el desenvolvimiento de un acontecimiento escénico unico e irrepetible,
en la movilizacién de la misma. Sapanani se devela sostenida por, la tradicion oral ancestral que
expone su raiz poética, espiritual y fundamenta su ejercicio, como por la teoria sistémica, que
permite comprender la fuerza de la interaccion y el foco en las relaciones, al asumir un cuerpo
escenico como unidad, conformada por varios cuerpos heterogéneos y aceptar que esta unidad es
mas que la suma de las partes que la componen. Lo anteriormente mencionado, posibilita la
sincronicidad de lenguajes, la superacion de la racionalidad y el aislamiento de las partes, hacia
una comunién, asunto profundamente humano y necesario para la recuperacion de nuestra salud
ecosocial. Esta propuesta afianza un posicionamiento epistemoldgico que reivindica la fuerza viva
de las culturas nativas del Abya Yala, como fuente digna y respetable para el quehacer artistico, de

donde germina una manifestacion emergente y alternativa a la escena clasica- hegemonica.

Palabras clave: ceremonia escénica, direccion expandida, pensamiento sistémico,

epistemologia nativa



SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL
11

Abstract

This research work proposes the integration of ancestral knowledge with current staging practices,
from the direction of an expanded scene, based on the author's ikaro or medicinal-visionary chant.
Through the design of a process of ceremonial laboratories, the weaving of sound, movement and
light is made viable by an interdisciplinary cast composed of musicians, dancers and audiovisual
art. This gives rise to a scenic ceremony that integrates its attendants in the space and vindicates
the community, by responding to a word mentioned by a participant, with the unfolding of a unique
and unrepeatable scenic event, in the mobilization of the same. Sapanani reveals itself sustained by
the ancestral oral tradition that exposes its poetic and spiritual roots and supports its exercise, as
well as by the systemic theory, which allows understanding the strength of interaction and the focus
on relationships, by assuming a scenic body as a unit, formed by several heterogeneous bodies and
accepting that this unit is more than the sum of the parts that compose it. The aforementioned makes
possible the synchronicity of languages, the overcoming of rationality and the isolation of the parts,
towards a communion, a deeply human issue and necessary for the recovery of our ecosocial health.
This proposal strengthens an epistemological positioning that vindicates the living force of the
native cultures of Abya Yala, as a worthy and respectable source for artistic work, from which

germinates an emerging and alternative manifestation to the classical-hegemonic scene.

Keywords: stage ceremony, expanded direction, systemic thinking, native epistemology
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Introduccion

Sapanani! es el nombre del presente trabajo de investigacion creacion, donde despliego una
direccion de escena expandida, entendida como teatralidades que desbordan la forma historica
conocida como “puesta en escena”. Se trata de eventos escénicos que bien dentro o fuera de los
recintos teatrales, han desplazado las jerarquias y las maneras de producir el teatro. En este caso en
particular, integro saberes ancestrales, con practicas actuales de escenificacion. Propongo una
ceremonia como elemento mediador para la escena, creando un fruto hibrido y humilde de la fusion
de diferentes disciplinas escénicas (musica, danza y audiovisual). Me posiciono dentro de los
estudios de la Maestria en Dramaturgia y Direccion, asumiendo la amplitud interdisciplinar y
dimensional de los brazos de la direccion escénica. Desde donde pretendo reivindicar ciertos pilares
ceremoniales que aun perduran en nuestras culturas nativas y llevarlos al escenario contemporaneo,
al servicio de la comunidad que asiste al teatro, a partir de una perspectiva sistémica de la creacion.

Para materializar esta ceremonia integro el arte escénico con mi experiencia vital, por un
lado, vinculada a saberes ancestrales asociados con el cuidado de la vida, como mujer, madre,
ceremonista, partera y hierbatera. Y por el otro, como artista escénica, masica, dramaturga, clown
y danzante. De este modo, incorporo el canto visionario ancestral ikaro?, transforméandolo en una
expresion sonora compartida con otros musicantes, que se funden con danzantes y audiovisual para
Ilevar a cabo un mismo fin: movilizar una palabra de un participante escénico. Asi mismo, procuro
que el ikaro sea sonado, danzado y expuesto para una comunidad que lo posibilite y lo reciba, y
que todos- artistas y participantes escénicos- suban o entren al escenario, como si este fuese un
altar.

Confio en que espacios de experimentacién como la ceremonia escénica, nos propician
como humanos, la posibilidad de rencontrarnos como comunidad, como seres capaces de

resignificar nuestros dolores, de reverdecer desde la integracion. Sin embargo, debo ser honesta y

! Es una palabra en el idioma quechua que quiere decir “estoy trenzando”, haciendo referencia al vinculo
inter-artistico entre la sonoridad, el movimiento y la luz, que es caracteristico en esta creacién. Y por otra parte,
Sapanani es el nombre de la comunidad originaria que nos acogié como madre adoptiva, a mi y a mi familia en Bolivia,
después de salir exiliados de Colombia en 1991 por amenaza de muerte a mis padres, lideres sociales comunitarios.

2 Palabra en idioma Shipibo, del Amazonas, que hace referencia a un tipo de canto visionario de la medicina
tradicional de los pueblos y es empleado por sabedores y sabedoras del arte sonoro dentro de ceremonias, para
posibilitar el restablecimiento del equilibrio en quien lo solicita o requiere.
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decir también, que esta creacion no puede ser explicada o asida en palabras escritas. Porque la
palabra escrita esta limitada para encepar lo que la vida artistica es capaz de exponer, y porque esta
creacion trae el aire de la cultura oral, efimera y holistica de nuestros ancestros.

Resulta claro que tanto la instancia de escritura como la de lectura proponen una situacion
de inmovilidad, de adormecimiento de las sensaciones en presunta ventaja de la propia actividad
intelectual; suele ser asimismo una practica que se desarrolla en soledad, prescindiendo del
encuentro sensible entre los cuerpos (Ortecho, 2021, p. 166). En consciencia de ello, intentaré hacer
un acercamiento en letras, de algo que es para el cuerpo en su vinculaciéon con otros. Con la
esperanza de que la escritura sobre esta creacion, sea una motivacién para otras, que responden a
intereses similares.

Este documento se divide en tres capitulos que evidencian el desarrollo sistémico de esta
investigacion creacion. En el primero, expongo la raiz poética de la tradicion oral que sostiene a
Sapanani. En el segundo capitulo la ubico en su contexto tanto tedrico como empirico, para plantear
la interrogante que la cruza. Posteriormente hago un acercamiento a la fundamentacion tedrica que
comparte con otras y otros autores, desde sus respectivas investigaciones, asi mismo, planteo los
mecanismos y procedimientos desarrollados para lograr la celebracion de esta ceremonia escénica,
dentro de un marco bioético. Por Gltimo, realizo un abordaje a la direccidon escénica desde la
expansion que me permito asumir en este proceso. Asi logramos una manifestacion escénica
emergente y alternativa a la escena clasica- hegemodnica. Una escena expandida,
contemporancestral, que toma elementos contemporaneos en el sonido, el movimiento y la luz, y

elementos ancestrales como la ceremonia y los modos circulares de los encuentros humanos.
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Figura 2

Danzante que observa

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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1 Capitulo I: La fuente de la puesta en escena

En este capitulo expongo mi fuente para la puesta en escena, que es un principio de
comunicacion para la creacion de realidades conjuntas. Este relato es el punto de partida y se
entrega de forma oral a los ikaristas en los laboratorios y esta dedicado a ellos y ellas. La narracién
estd dada en castellano, como una traduccion desde el idioma quechua y es una creacion propia
que se origina a partir de mis procesos de tradicion oral, donde la historia, tiene un caracter
simbdlico para recordar el temple del acontecimiento que vamos a construir y ubicarnos
cémodamente en €l. No es un mito, ya que no constituye una verdad originaria de una comunidad
especifica. Ni es una fabula en el sentido teatral, porque no desarrolla una linea de acontecimientos
fabulares (principio- desarrollo- final), es un relato, un trayecto que describe unarealidad y no tiene
conflicto alguno.

A pesar de que la escritura ha sido denunciada como argumento legitimador de la
organizacion colonial, en pos de lograr un ordenamiento cronolégico de los pueblos, segun su
presunto nivel de desarrollo cognitivo o semiotico, el verbo escrito es sostenido, jerarquicamente,
como el unico soporte legitimo de las ciencias sociales y humanas (Ortecho, 2021). La
transformacion epistémica de la academia, a la cual diversos investigadores aportan, es una
necesidad para la comprension de otras realidades que no se basan en el objetivismo imperante.

Por ello, para el presente documento, tuve que poner en escritura esta fuente poética,
intentando ser coherente con los modos que pide la tradicion oral, sin embargo, nunca antes habia
sido escrita, ni es mi deseo emplearla de esta forma, porque esta constituida por la oralidad y se
entrega al elenco en la medida en la que se va afianzando en sus cuerpos y su experiencia. Responde
a la inspiracion contextual y se guarda en la memoria “que atraviesa el corazon 3. En esta fuente,
no se hace uso de la primera persona y se emplea el tiempo presente para denotar que es algo a lo
que se puede acudir aun, algo que existe, que esta vivo. A continuacion, voy a contar, como se

cuenta en las tradiciones antiguas, como es que sucede Sapanani:

3 Esta frase se usa en las ensefianzas por tradicion oral, haciendo referencia al modo en el que la informacién
que se entrega actlia en el cuerpo: Lo que toco tu corazon, es para ti, tu memoria lo guardara sin problemas y es tuyo.
Lo que no se queda, vuelve a su origen. Y puede ser que en algiin momento estés disponible para recibir la informacién
nuevamente, o que la informacion no sea compatible con tu corazon y esa ensefianza no sea para ti.
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Dice que un tipo de ikaro sabe despertar en una cajita, en esa cajita viven las illas moviles,
alli es un altar y esa su casa. Alli, unas saben dormir como montafias y otras como arboles.

Dice que cuando despiertan sus formas son mutantes y dinamicas, pero cuando duermen
son como piedras.

La unica forma de levantarlas es yendo a verlas y darles una palabra pesada. Pero cuando
las gentes entran ahi, se vuelven illas también, dice que todas las gentes que entran, se vuelven una
sola.

Las illas moviles del altar son variadas, unas son danzantes, otras musicantes y una es
cuerpo lumen.

Las illas del sonido o Musicantes: En el principio sucedi6 la vibracion que genero el sonido
fundante. Las illas musicantes saben de eso y de hacer mover la vida con el sonido.

Las illas del movimiento o Danzantes: Las illas danzantes toman el sonido y lo hacen
mover. Saben convertirse en mundos y moverlos con su cuerpo y su respiracion.

La illa de la luz o Cuerpo lumen: Ella se proyecta, su decision esta fisicamente en un lugar
y su cuerpo luminoso, consecutivamente en otro. Ella esta en un lugar y el efecto de sus decisiones
en otro lugar. En consecuencia, tiene dos cuerpos, uno escondido y otro en luz.

Esta illa habla con el pasado, poniéndolo en el cuerpo presente de las otras illas méviles y
haciéndoles despertar desde la oscuridad.

Dentro del espacio también viven otras illas, pero son quietas. Ellas despiertan alegres
cuando las gentes llegan, aunque nadie se dé cuenta.

La illa de chukuna (del asiento): La chukuna es un lugar para ocupar, ella dispone el altar
para que se revele una realidad interna. La chukuna es calmada y bondadosa, le gusta que una gente
la complete y desde ahi se conviertan todas las demas gentes en illa.

Dice que cuando no se sienta nadie, se sienta la ausencia, la ausencia no se puede movilizar
para siempre. Alguien debe sentarse, o las illas se duermen otra vez.

Las illas de saras (de las mazorcas): Haciéndole un borde circular al altar estan las illas de
sara, despeinadas y mostrando sus dientes. Ellas estan para recordar la abundancia y la comunidad
gue come, comparte y rie. Dice que las illas sarata saben cuidar y proteger el altar, haciendo que

ninguna gente o illa fija entre al espacio de las illas moviles.
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Las illas de kallma (de los bastiones): También estén las illas kallma, de pie a la entrada de
la cajita. Dice que se estremecen cuando las gentes entran y las toman en su mano, porque gracias
a las gentes, cuando se vuelven illa, vuelven a sonar.

Cuando las hacen sonar en el suelo, saben llevar la energia de las gentes a las raices de la
tierra. Asi, la tierra escucha y entiende a sus criaturas. Asi también, las illas moviles escuchan la
energia de los variados cuerpos de la illa Niyna.

La illa de Niyna (de La una palabra): Las gentes curiosas pueden, si quieren, encontrar esta
cajita. Llegando al lugar donde el abuelo cacao se entrega tibiecito, como en una casa.

Dice que cuando van a entrar en la cajita, el suelo, que tiene grandes orejas, los escucha a
sus pies caminar desde antes. Y por las raices lleva rapidito el aviso de que las gentes estan
Ilegando, poniéndose en circulo, completando el espacio. Asi, el sonido de la profundidad emerge
por las illas musicantes para hacer un Ilamado de apertura a las illas danzantes, que se despiertan
de ser montafias para saludar y dar la bienvenida a las gentes con la musica y la danza del despertar.

Entonces, dice que las gentes, tomando a las illas de kallma se empiezan a sentir diferentes
y se convierten suavemente en illas. Hasta que una decide sentarse en la illa de chukuna y decir
una palabra. En ese momento, todas las demas gentes se vuelven illas también. Todas tienen la
misma cara y el mismo cuerpo, todas son una sola illa: Niyna.

Asi fue, asi es, y asi sera: Todas las gentes son una sola y esa una, es todas las gentes.

La illa que se sienta es todas y todas son la que se sienta. Dice que, desde ahi, comparten
con lailla del Cuerpo Lumen su manera de estar en el espacio- tiempo: tienen el cuerpo fisico en
un lugar y una proyeccion de la realidad interna en el centro del circulo completo.

La cajita aguanta tres palabras cada vez que se abre. Después, dice que se hace la danza 'y
mausica del retorno y la illa Niyna recupera todas sus caras cantando, vuelven a ser gentes y pueden

salir nuevamente, cada una a sus lugares, llevando un poquito de otras gentes en su interior.
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Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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2 Capitulo I1: Tejido tedrico y empirico

En este capitulo traigo a colacion un panorama del problema que se aborda en esta
investigacion creacion, que desemboca en una interrogante que guia este proceso y configura los
objetivos. Posteriormente, presento una serie de posturas tedricas que complementan y respaldan
mis decisiones frente a la direccion, dentro de una escena expandida. De esta manera, expongo las
particularidades que son afines al teatro ritual, las diferencias con el mismo, la dimension
performativa a la que pertenece y el pensamiento sistémico que cruza de manera transversal a

Sapanani.

2.1 Planteamiento del problema y justificacion

En el transcurso de la historia de la academia se ha estudiado al ser humano en su psique
organizacional, desde las ciencias académicas, con diferentes enfoques. Se parte de una concepcion
profundamente mecanicista, que atraviesa presupuestos centrados en las caracteristicas
individuales, con motivos humanistas, en la relacién con su quehacer cotidiano. Para llegar al
abordaje sistémico e integrador, cuya perspectiva permite la interdisciplinariedad, proponiendo la
superacion del objetivismo imperante. No obstante, para las culturas ancestrales del Abya Yala , el
pensamiento sistémico es parte de su concepcidn vital, sintiéndose parte de un organismo vivo que
es la tierra, al mismo tiempo que se es la tierra.

Durante las primeras décadas del siglo pasado, se inicié en Europa la crisis del realismo
ilusionista y el rechazo al racionalismo positivista que incentivd a diversos nichos de artistas
escénicos a buscar, en las raices de los pueblos ancestrales, otras formas de encontrarse en la
existencia. Asi, surgen nuevas corrientes de teatro (con representantes como Artaud, Grotowski,
Brook, Barba, entre otros), como el teatro de la crueldad, teatro ritual, teatro pobre, teatro
antropoldgico, teatro invisible, teatro sagrado, son algunos nombres que se convirtieron en puntos
de referencia a nivel mundial. Estas teorias, técnicas y practicas teatrales llegaron también a este
continente con la fuerza que trae la palabra extranjera a nuestros oidos. Por lo cual, grandes

profundizaciones, como nuevas adaptaciones se han dado al respecto.
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Al indagar académicamente sobre las formas de teatro ceremonial en el Abya Yala, me he
encontrado con dos grandes propuestas: una, muy frecuente, con folclorizacién y trivializacion de
las memorias indigenas de nuestros pueblos, asunto que considero, amenaza seriamente la
transmision del conocimiento y los valores asociados a su hermenéutica originaria. Aqui observo
con tristeza el distanciamiento de muchos que escriben y hacen mencidn de nuestros ancestros
como “los indios” , sin reconocer en ellos a sus antepasados. Por esto debo decir también, que mi
postura epistemoldgica responde a otro compromiso- ya que me considero hija de este territorio- y
es no sentirme extranjera y mucho menos colona en mi lugar de origen y crianza.

Si entendemos, desde una perspectiva semidtica 0 al menos comunicacional, a la
produccién cientifica general (y social particular) como un constante dialogo, resulta facil aceptar
el respeto que infunden los grandes textos y autores canonizados y coOmo eso se traduce en una
inhibicion de la propia voz, con lo que s6lo queda el gesto de la repeticidn; la extrafia confirmacion
de lo ya aceptado.” (Ortecho, 2021, p. 168).

Y otra, desde una postura académica de decolonialidad e interculturalidad que dignifica
nuestra diversidad, tomando sus fuerzas ceremoniales y antropocdsmicas para ensalzar el trabajo
esceénico, hablando en primera persona, generando y asumiendo un posicionamiento
epistemoldgico propio de este continente. Sumandose asi a la reivindicacion de nuestra raiz desde
practicas ancestrales vivas, de comunidades vivas, que son parte de nuestra historia y de nuestro
presente, aunque hayan sido invisibilizadas por cientos de afios.

Esta investigacion creacion tiene como problema principal la busqueda de una escena
experiencial, en la que se supere el ocularcentrismo Yy se propicie la comunion desde una direccion
expandida, que se desenvuelve entre lo escénico multidisciplinar y lo ancestral ceremonial. Para
ello disefio una escena que se sedimenta en laboratorios ceremoniales, donde se procura integrar
todos los elementos hacia un objetivo comin: que un mismo ikaro tenga varios cuerpos que lo
encarnen. Es decir, a partir de un sonido/ musica fundante, el elenco de artistas escénicos se vuelven
un solo cuerpo con diferentes manifestaciones. Para este fin empleo elementos ancestrales, que son
parte de mi realidad y que con profundo respeto pongo al servicio de la escena y de los cuerpos
que la posibilitan. Pretendo que este mismo respeto sea quien cuide la escena, que por sus

particularidades es sensible y muy vulnerable.
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La perspectiva sistémica con la que abordo este trabajo, nos permite afianzar la fuerza de
la interaccion, destacando las relaciones como lo primordial para el desenvolvimiento de la vida,
desde lo micro, hasta lo macro y viceversa. Entonces, un sistema es un “organismo complejo -
natural o artificial-, susceptible de ser analizado -dividido- en partes, pero cuya entidad radica en
cdmo esas partes se integran en la unidad sustantiva que es el propio sistema” (Aracil, 1998, p.
165). Es asi como el movimiento sistémico lleva al estudio de los sistemas complejos. "La
complejidad es el enfoque que nos lleva a pensar lo uno y lo multiple conjuntamente. Supone
integrar conceptual y metodolégicamente lo cierto y lo incierto”. (Morin, 1984). Esta afirmacion
es bastante precisa para la comprension de la creacion que estoy exponiendo.

Es desde esta perspectiva que es posible pensar en un cuerpo escénico que esté constituido
por varios y diversos cuerpos (en este caso, la union del sonido, el movimiento y la luz). Y ese
cuerpo escenico es mas que la suma de los que lo componen, también, es desde esta comprensién
que me permito abordar la direccion, integrando lo heterogéneo, lo complejo y lo vulnerable como
parte necesaria de la vitalidad en la creacion. Desde esta postura surge la siguiente pregunta de
investigacion: ¢Cémo llevar a cabo un ejercicio de direccion escénica que integre saberes

ancestrales con practicas actuales de escenificacion?

2.2 Objetivo general

Crear una ceremonia escénica interdisciplinar que integre saberes ancestrales con practicas

actuales de escenificacion, como ejercicio de direccion escénica a partir del ikaro de Awana.

2.3 Objetivos especificos

- Disefiar laboratorios ceremoniales como espacios de interconexion entre artistas de
diversas disciplinas para la creacidon de una ceremonia escénica.
- Integrar al publico en la celebracion de la ceremonia escénica como eje generador de la

misma, tomandoles como participantes escénicos.
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- Celebrar la ceremonia escénica como una préactica integradora donde diversas disciplinas
artisticas (sonido, movimiento y luz) y participantes (musicantes, danzantes, cuerpo lumen y
publico) confluyen como un solo cuerpo ceremonial.

- Presentar el ejercicio reflexivo de la direccion escénica en la creacion de la ceremonia

escénica Sapanani.

2.4 Marco teorico

En el presente apartado se hace un acercamiento a los conceptos que fundamentan la
investigacion creacién, parto de lo general, hasta llegar a lo particular. Para ello establezco la
siguiente ruta: contextualizacion del pensamiento, hibridez, teatro ritual, Sapanani en la dimensién
performativa y una direccion ceremonial con pensamiento sistémico. En cada uno de estos acépites
se traen a colacidn diversos autores y autoras que sustentan a través del tiempo y sus experiencias
mis préacticas. Tanto para afirmarme en sus planteamientos tedricos, como para distanciarme de

ellos.

2.4.1 Contextualizacion del pensamiento

La vertiginosa ola del pensamiento clasico- positivo que tomo los centros de fuerza y
ambicion social, con su ciencia rigiendo la epistemologia, logré que la diseccion y andlisis de la
realidad fueran el Unico modo aceptado para comprenderla, ya que permite un orden l6gico y
racional. Asi se estructurd el paradigma mecanicista, donde la vision matematica y cuantificable
de la naturaleza y la fe en el progreso ilimitado de la ciencia (Descartes, 1596-1650), apuntalaron
las relaciones del ser humano europeo con todo lo existente para él. Este pensamiento siguid
creciendo y regalando, grandes descubrimientos para el ser humano y grandes enfermedades para
todos los seres. En la actualidad, en los afios veinte del siglo XXI, en el embrollo que la ola dejé al
levantar tanta agua y luego estrellarla contra el suelo, nos encontramos queriendo comprendernos.

En mis caminatas por grandes ciudades y pueblos, europeos y del Abya Yala, percibi que
una gran parte de los seres humanos hemos llegado a sentirnos desconectados de nuestro entorno

y de nuestro interno. Hemos llegado a actos severos de autodestruccion inconsciente por falta de
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sentido, de pertenencia, de integracion. Aun cuando, en nuestras condiciones bioldgicas organicas,
somos seres parte de 4todo y existimos en funcion al todo.

El desarraigo emocional y territorial que produce el uso excesivo del pensamiento clasico-
positivista, llega a diseccionar la concepcion y percepcion de la vida misma. Y de esta manera,
separa al cosmos, al territorio y a sus elementos vitales, del cuerpo humano; al cuerpo humano del
resto de seres vivientes. A los seres vivientes del bienestar... y asi sucesiva e infinitamente,
Ilegando a la atomizacion de la identidad y de los territorios en una angustia existencial por no
pertenecer. A la par de observar los procesos en linealidad y sentir que estamos en una competencia
delirante, con sensacion de retraso interminable, yendo a ningun lado. Llegando a ser herederos de
nada, responsables de nadie. Asi, la dicotomia entre las ciencias naturales y las ciencias sociales, o
preferir la manipulacion a la comprension de la realidad, son elementos fruto de este caudal. A
reflexiones parecidas han llegado Augé (2020) cuando habla del no lugar y Bauman (2013) con la
modernidad liquida.

Aqui, donde estoy, no somos europeos, ni vivimos en Europa. Somos la descendencia del
crisol y nacimos en este continente que tiene su raiz ancestral viva. Este continente, considerado
en estas péginas, nuestra madre, tiene otra forma de pensamiento que aun subsiste. Por lo tanto,
cada vez que hago referencia a Occidente o a Oriente, lo haré posicionada en los bosques himedos
andinos de Antioquia, Colombia. Siendo que Occidente corresponde a Asia y Oriente a Europa.

Considero, hablando desde el pensamiento de comunidades ancestrales del Abya Yala, que
el mantenimiento de nuestra salud es una responsabilidad humana. Y cuando digo salud, hago
referencia no s6lo a las necesidades y equilibrios para el bienestar que demanda el cuerpo fisico,
sino también mental y emocional; en total relacién con los otros seres y los territorios que
habitamos. Comprendiendo la vida como una serie de relaciones interconectadas. Por lo tanto, la
sabiduria central de la vida es la inteligencia relacional. Y dentro de la esencia de todas las
relaciones, el equilibrio del dar y el recibir, siendo esto Gltimo lo que protege la continuidad5.

Asi mismo, advierto como Europa también en crisis, expone que la comprension de la

realidad a partir del analisis y descomposicion de la misma, es una via mas, entre otras. Ya que

4 Puede comprenderse el todo, como lo hace Lao Tsé con el Universo. O como lo hacen los mayores y mayoras
de la cosmovision Andina.

S Esta claridad es parte de las bases de la medicina tradicional muisca y wiwa; y dentro de ella, de la parteria
gue desempefio.
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cuando se percibe la complejidad interna de las realidades, se ponen de manifiesto las insuficiencias
del principio metodoldgico analitico. El paradigma mecanicista newtoniano6 se resquebrajo a
partir de la fisica cuantica7. “Tan importante como la diseccion analitica, es la reconstruccion
integradora y la sintesis, que le restituye al sistema/ objeto de analisis, su unidad.” (Aracil, 1998,
p. 34). Por lo cual, la concepcidn epistemoldgica se revoluciona, pasando a comprender la realidad
como una entidad compleja, que es preciso asumirla desde planteamientos mas integradores.

Por ello me apoyo en el pensamiento sistémico, el cual se basa en la nocién de una totalidad
orgénica y dinamica a la cual todas sus partes la conforman, estando asi mismo, ella en todas sus
partes. “Hablar de sistema supone dar un salto conceptual hacia una descripcion de los fendmenos
en lo que lo fundamental es aquello que conecta” (Garciandia, 2011, p. 131). Quiero decir, que
paso de pensar en la creacion artistica como algo posible de medir o probar, a algo posible de
comprender en la medida de sus conexiones. La creacion como un todo que responde a sus partes
integradas en él, llegando a ser mas que solo las partes. Es desde ahi que se posiciona mi direccion
y la investigacion de mi quehacer como artista.

Menciono asi las palabras de Marco Aurelio (como se cita en Garciandia, 2011), “todas las
cosas se encuentran entrelazadas entre si y su comdn vinculo es sagrado y casi ninguna es extrafa
a la otra, porque todas estan coordinadas y contribuyen al orden del mismo mundo” (p. 60). A pesar
de que nuestras memorias traumaticas por generaciones, ocasionaron una escision en el vinculo
con nuestra naturaleza, nuestra naturaleza es la base de nuestra experiencia. Es ahi precisamente
donde reside la esperanza que albergo en esta creacion, ya que confio en que es posible regenerar
las condiciones que nos recuerden la conexion primordial con nuestra esencia perteneciente del
todo. Asi, naturalmente puede renovarse nuestro vinculo, que al renovarse es susceptible de
restaurarse, de restaurarnos.

Los bosques antiguos, son un lugar para recordar nuestro origen arraigado al todo, como
espacios donde la naturaleza en su organicidad ha habitado el tiempo. Los espacios ceremoniales
son otro tiempo para recordarnos. Para mi, una posibilidad donde la creacion artistica puede generar

restauracion de vinculos, una via de encuentro con lo sensible, que trasciende las palabras y lo

& Newton (1642-1727) por sus aportes basicos en el calculo infinitesimal, las leyes de la gravitacion y las
leyes de la mecanica
" Planteando el principio de incertidumbre o de indeterminacion y posteriormente la teoria de la relatividad.
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puramente fisico. Una herramienta que nos permite integrarnos a esta madre tierra, desde nuestra

naturaleza, como una mas de sus criaturas, humilde y respetuosamente.

2.4.2 Una expansion hibrida

Para la comprension de esta creacion, es preciso situarnos en una linea de desarrollo teorico
que se denomina estudios teatrales, entendidos como la “denominacion de un campo de estudios y
de précticas diversas que engloban dos aspectos que definen las artes teatrales en el momento
presente: la multiplicidad de maneras de abordarlos, de presupuestos, de acuerdos y de
posibilidades, y la aspiracion a la conservacion de una singularidad, la de lo teatral entendido de
un modo amplio” (Viviescas, 2011, p. 165). Asumo este concepto ya que figura singularidad y
multiplicidad simultdneamente y permite la apertura hacia el campo de comprension de la
teatralidad expandida.

Aceptando asi, que me corresponde sostener las singularidades que implican la hibridez, la
transmedialidad y la transversalidad, y afrontar la diversidad de abordajes que provoca. Hablo de
hibridez sin afan de oposicién hacia lo puro. Més bien, como un posicionamiento en cuanto a la
direccion, dentro de una epistemologia del Abya Yala que me exige la integracién, ya no liminal,
oprimida o rezagada, al contrario, tomando con abundancia de todas las raices que nutren esta
creacion. Por un lado, porque empleo artes diversas para llegar a un mismo fin, en este caso en
concreto, la masica, la danza y las audiovisuales; y dentro de éstas, permito el juego con la
pluralidad de técnicas y estilos. Y por otro, porque los contenidos que sostienen en la escena a esta
creacion, son una fusion de principios originarios del Abya Yala en su hermenéutica y simbologia
en fusién con lenguajes y medios tecnoldgicos modernos y globalizados. No obstante, la hibridez
deriva en una novedad diferencial: un tejido heterogéneo particular, fruto de varias convergencias
que entablan una relacion estable y dinamica, capaz de amparar las realidades que la constituyen.

Al concebir el teatro, en su capacidad expansiva, como una matriz para las artes escénicas,

asumo las artes vivas como parte de la distincion de esta creacion.

El concepto de ‘teatro y artes vivas’ crea un espacio amplio de convergencias y de

vecindades en tension, que nombra una multiplicidad de préacticas, soportes, dispositivos y
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lenguajes. Los conceptos de teatralidad y performancia —trabajando a veces en
complementariedad, a veces en vecindad y otras tantas veces en tension— buscan abarcar
y nombrar las problematicas méas generales a las que se ven abocados los artistas de ese

campo heterogéneo que se nombra como ‘teatro y artes vivas’. (Viviescas, 2011, p. 183)

Desde la exigencia en que se vincula un acontecimiento escénico, que seria a tal punto pura
presentacion, pura presentificacion del teatro que borra toda idea de reproduccion, de repeticion de
lo real (Sarrazac, como se cita en Viviescas, 2011, p.181). Donde la presencia viva de los cuerpos

es la maravilla del encuentro.

2.4.3 El teatro ritual en la ceremonia escénica

En la bdsqueda teorica sobre la ceremonia y su relacion a lo escénico, he encontrado
perspectivas que se refieren a ella, la analizan, la emplean y la citan, de dos maneras
exogenas.80bservo, por un lado, un cierto tinte discriminatorio desarrollista en varios tedricos,
cuando se refieren a ella como algo que corresponde a sociedades ‘arcaicas’, ‘primitivas’ o ‘en
primeras fases de desarrollo’. Por lo tanto, siento que la refieren como un procedimiento que se
espera llegue a su madurez. Asi mismo se comprende a la ceremonia como el inicio del teatro,
percibo en estos escritos un fuerte sesgo, como si el origen tuviese menos complejidad, valia o
poder. O quiza de una manera corajuda, intentando superar el pasado, o lo que se supone responde
a €l, subestimando su capacidad, como matriz vigente, inherente y muy necesaria a la hora de
reconectarnos como humanos. Muestran evidente renuencia a involucrar lo metafisico en la vida
cotidiana, en la razon, buscando linealidad (procesual, de pensamiento, de discernimiento) en un
planeta circular, parte de un sistema circular giratorio. Por consiguiente, negando totalmente la
existencia e historicidad de pueblos y comunidades que tienen otra forma de comprender el cosmos,

de manejar la energia, de creer y por lo tanto de crear realidades.

8 «Adj. Que se forma o nace en el exterior de otro. De origen externo.” (RAE, 2022
i g
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Por otro lado, me encuentro con tedricos del teatro que han emprendido viajes por el mundo,
indagando por la ceremonia en sus formatos originales, para nutrirse de ella y desenvolver

configuraciones que nutran nuevamente a la escena, me voy a detener un poco en ello.

La cuestion fundamental es la siguiente: la civilizacion actual de Europa esté en estado de
quiebra. Europa dualista ya no tiene algo que ofrecer al mundo excepto una increible
pulverizacion de culturas (...) extraer una unidad de este infinito de culturas separadas es

una necesidad. (Artaud, como se cita en Krutak, 2014, p. 29)

Esta declaracion de Artaud responde al inicio de un movimiento europeo de artistas que se
levantan de lo conocido para recobrar nuevas dimensiones en su quehacer, dimensiones no muy
convencionales hasta ese entonces, por corresponder a otras formas de conocimiento: més alla de
lo racional. Como bien menciona Guerra (2015): “En esta charla un mundo logocéntrico,
monoldgico cuestiona a otro, que responde con un conocimiento corporal y analdgico” (p. 20). Y
es que tanto en el mundo logocéntrico, como en el corporal, surge la conciencia de la necesidad de
conectarnos a la vida para seguir creando. Es justamente el mundo que responde, quien tiene
muchas formas de acercarse a la vida, ya que lo ceremonial y lo sagrado siguen guardandose en el
corazén de las comunidades originarias, quienes por razones coloniales tienen participacion
restringida en las llamadas ciencias académicas.

A partir de los afios sesenta, la intencion del teatro eurocéntrico fue encontrar experiencias
escénicas que integraran elementos de diversas culturas para enriquecer las formas propias.
Multiples directores y grupos ingresaron en estas busquedas, entre ellos el mencionado Artaud
quien se internd con los Raramuri, o como los denominaron los esparfioles: Tarahumara. Asi, las
conclusiones sensibles y profundas a las que llega en sus publicaciones desde 1977, tienen que ver

con la medicina y ceremonias ancestrales que le compartieron otra cosmovision.

Se trata nada menos que de cambiar el punto de partida de la creacion artistica, y de
trastornar las leyes habituales del teatro. Se trata de sustituir el lenguaje hablado por un

lenguaje de naturaleza diferente con posibilidades expresivas equivalentes a las del lenguaje
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verbal, pero nacidas de una fuente mucho méas profunda, mas alejada del pensamiento.
(Artaud, 2001, p. 110)

Posteriormente, Grotowski, uno de los lideres emblematicos del teatro ritual, plantea que el
hecho teatral, en su condicion de rito, recupera su funcion originaria como elemento de cohesion
de un grupo social, devolviendo al individuo su imagen colectiva. La reunién de un grupo de
individuos con el fin de hacer teatro paso a adquirir un valor de experiencia vital e incluso mistica,
al mismo tiempo que de gesto ideoldgico, de reafirmacion del sentido social del grupo, de igualdad
de derechos de los individuos en la colectividad (Cornago, 2000).

Luego, Barba, estudiante de Grotowski crea el teatro antropoldgico, planteando principios
comunes a todas las formas de hacer teatro, a partir de las observaciones realizadas en varios viajes
de inmersion por diversas culturas ancestrales (del norte de Europa, Asiay Abya Yala). En palabras
de Barba:

Teatro Antropologico significa un viaje en la propia historia y cultura. También significa
fortalecimiento de nuestro eje-identidad, proporciondndonos un perfil que nos separa de los
otros. Pero a la vez significa el instrumento para encontrar un territorio en el cual todos
somos iguales. Este territorio se manifiesta en la presencia material del actor que es la
misma e inalterable en cualquier lugar. El Teatro Antropoldgico sélo existe si esta basado
en esta polarizaciéon. Por una parte, la pregunta ;Quién soy? como individuo de un
determinado tiempo y espacio y, por otra, la capacidad de intercambiar respuestas
profesionales en relacion a esa pregunta con personas extrafias y lejanas en el tiempo y en

el espacio. (p. 140)

Barba también salié de su contexto de origen y busco a lo largo de sus viajes principios y
cualidades esenciales de lo que refiere al teatro, en basqueda de su redencién.
Los grandes referentes Artaud, Grotowski® y Barba participaron en ceremonias de diversas

comunidades ancestrales, que generosamente les presentaron e iniciaron en su cosmovision. Estas

% Grotowski en su investigacion para crear un sistema de movimientos y practicas espaciales, viajo por muchos
lugares; tomé parte del vudd haitiano, del yoga ind y también de précticas ceremoniales Wixarika (o huichol, como
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experiencias incidieron en su forma de sentir la vida, asunto que contribuyd a la reivindicacion del
cuerpo del actor como material expresivo y sistema semidtico dominante, recobrando la escena
como un espacio sagrado para la vinculacion de la identidad individual con la colectiva (Cornago,
2000).

Inspirado en los anteriores artistas/ teéricos, Brook (2015) tiene sus acercamientos con
culturas africanas y asidticas, y desarrolla en su teoria del teatro sagrado: “teatro de lo invisible-
hecho-visible: el concepto de que el escenario es un lugar donde puede aparecer lo invisible ha
hecho presa en nuestros pensamientos” (p. 61). Abriendo las fronteras mentales, las practicas
teatrales de Brook pretenden salir del aislamiento que los grupos teatrales en general, tenian con
respecto a sus comunidades. Estos nuevos lenguajes culturales presentaron un atractivo modelo
para un teatro que intentaba recuperar, frente al racionalismo imperante, el lado trascendental,
espiritualista, instintivo y emocional del ser humano.

Segun Cornago (2000) algunos representantes del movimiento teatral antropol6gico/ ritual
que generaron vanguardia en Espafia como Chaikin, el Living Theater, el Bread and Puppet
Theater, Artaud, Grotowski, Brook, Barba, Schechner, constituyeron el ritual como uno de los
modelos mas eficaces para la renovacién de los lenguajes teatrales. Erigieron relaciones
antropoldgicas entre rito y teatro, respondiendo a la crisis del realismo ilusionista y el rechazo al
racionalismo positivista, dinamizando asi, las formas de creacion teatral.

El presente trabajo- tanto en su concepcién como en su puesta en escena- comparte 1os
siguientes aspectos con este movimiento del teatro ritual:

La ruptura con los modelos teatrales dominantes, aportando lenguajes y formas que
subyacen a él.

En ese sentido, la reivindicacion de lo ceremonial en la escena, centrandola en la figura del
performer como encarnacion, y en la disolucion de la identidad social como recuperacién de un
espacio escénico habitado por una identidad multiforme y transindividual.

La disolucion de las fronteras entre vida y arte, entre naturaleza y ser humano.

La materia artistica del cuerpo del performer, como elemento expresivo central en la

creacion teatral y el sistema semidtico dominante.

los denominaron los espafioles) para el desarrollo de su técnica. Estuvo en territorios sagrados de México sin respeto
con los nativos y empled sus conocimientos y espacios ain sin su consentimiento, por lo que fue llevado al calabozo
comunal en sefial de indignacion. (Fundacion Jumex, 2015)
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La concepcion teatral queda enmarcada dentro de una linea de interiorizacion y ascesis
protagonizada por el cuerpo.

La potenciacion de los lenguajes sensoriales en detrimento del logos racional.

La direccion de la ceremonia es la misma direccion de escena.

La liberacion de la escena del peso dominante que ostenta el texto hablado. Por lo tanto,
prescindir de un texto dramatico.

Una escena abierta a cédigos no mimeticos con una fuerte carga emocional, basados en una
interpretacion orgénica llevada a sus limites.

La recuperacion del pensamiento simbolico con el poder de evocacion del inconsciente
cultural del receptor.

El compromiso fisico e ideoldgico del performer, que permite que también sea creador.

El fendmeno teatral, entendido como un acto politico, social y espiritual que expresa la
esencia humana en su realidad metafisica y social.

Un lenguaje teatral intuitivo y emocional, ausente de retdrica, basado en otros sistemas
semidticos como: el gesto, el movimiento, las imagenes o el sonido.

Un teatro que intenta recuperar, frente al racionalismo imperante, el lado trascendental,
espiritualista, intuitivo y emocional del ser humano.

La omision de la cuarta pared y la integracion de los espectadores en la escena. (Cornago,
2000)

Después de atestiguar lo anterior dentro de mi creacidn escénica, afirmo que el teatro ritual
conduce a la coafectacion de quienes viven la experiencia, tanto artistas escénicos como
participantes de la escena. Debido a que el “teatro como ritual significa, un teatro que ha recuperado
su fuerza y efecto transformador” (Fischer- Lichte, 2003, p.97). Desde otra perspectiva, Barba
(como se cita en Cornago, 2000) distingue a esta forma de estar en escena como un “tercer teatro”,
diferenciandolo de los otros dos tipos que habian dominado hasta entonces en la historia de la
escena contemporanea: el teatro tradicional o “primer teatro”, conservador de la herencia cultural
de un grupo social especifico y objeto de las historias del teatro. Y el teatro experimental o de
vanguardia, llamado también “segundo teatro”, aceptado como un complemento del anterior en su

funcién de ofrecer el lado mas renovador, original y joven del teatro.
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Frente a estos dos tipos, plantea la definicién de un “tercer” modo, cuyo fuerte contenido
ético y espiritual, en detrimento de una caracterizacion formal la hace, sin embargo, excesivamente
abierta, aunque muy significativa de una clase concreta de teatro. Barba (2008) en una entrevista,
complementa esta informacién al decir que: “el tercer teatro hace referencia a la forma teatral
discriminada (tercer mundo, tercer sexo, tercer estado)”. Por lo tanto, el tercer modo, es también
este teatro ritual.

A pesar de que no estoy de acuerdo con la estratificacion de los mundos por categorias
numéricas, que responden a intereses capitalistas, y seria incapaz de llamar al Abya Yala “tercer
mundo”, acepto que la forma escénica que planteo para esta creacion, responde a ese tercer modo
de creacion de la escena. En donde “nos encontrariamos con estas manifestaciones que tienen poco
que ver con nuestra historia teatral y que responden a motivaciones sociales, espirituales y
existenciales” (Cornago, 2000, p. 26). Es interesante como Cornago al emplear la palabra “nuestra”
se sitUa en la peninsula Ibérica, parte de Europa, pero desde mi posicion, estas manifestaciones
tienen todo que ver con nuestras formas artisticas, que quiza no han sido denominadas teatro, pero
que responden, si a las motivaciones mencionadas.

En virtud de lo cual, debo aclarar mi diferenciacion con el teatro ritual, en el hecho de que
ellos toman bocados de sentido e inspiraciéon de la cosmovision ceremonial y vuelven a su vida
europea. Mientras yo, vivo en mi cosmovision ceremonial y tomo bocados de lo europeo para
organizar la escena y jugar con diferentes puntos de vista. Mi posicién frente a la ceremonia es
end6genall, ya que mi experiencia de vida estd inmersa en sus formas.

Por ello me aventuro, desde mi experiencia de vida, a nombrar esta creaciébn como
ceremonia, mas que ritual. A pesar de que comparten principios similares, “el ritual se diria, es un
conjunto de simbolos que viajan inmoviles en un sentido primigenio y conservan la funcion
simbdlica del mito que los produjo” (Lévi-Strauss, 1990, p.133). El ritual responde, segin Sanchez
(2002), a la actualizacion de un mito, una verdad de origen.

Eliade (1992a) dird que en el mito se relatan los “acontecimientos primordiales a
consecuencia de los cuales el hombre ha llegado a ser como es hoy” (p. 17), reactualiza y

rememora estos acontecimientos, instaurando un tiempo sagrado que se gesta por el tiempo

10 «“Adj. Que se origina o forma en el interior de” (RAE, 2022).
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mitico. Este tiempo “puede darse por periodos en el tiempo humano, en atmosferas
propicias para la efectividad que se quiere lograr en el orden de las cosas y se regenera alli
el tiempo, se recrea el mundo, por lo tanto, la cosmogonia. Lo que nos permite aprender no

solo como las cosas han llegado a la existencia, sino también donde —y como- encontrarlas.
(p. 20)

Mientras que, la ceremonia desde donde la planteo, no defiende una verdad de origen, como
comunidad, no actualizamos un mito, una verdad fundante de la realidad, sino que descubrimos

varias realidades y honramos su movimiento.

2.4.4 Sapanani en la dimension performativa del teatro

Para abarcar las caracteristicas escénicas de Sapanani, voy a tomar a Fischer- Lichte (2003)
en la relacion que elabora entre los estudios teatrales y los rituales, considerando a ambos como un
juego social donde participan actores y espectadores, generando una comunidad. El teatro como
espacio arquitecténico se puede definir como aquel lugar proyectado y construido para que ocurran
eventos escénicos. Tejer una ceremonia en un espacio escénico posibilita que quienes la sostienen,
puedan celebrar el encuentro, teniendo el arte como acontecimiento transformador.

“Los rituales se encuentran entrelazados con una, en gran medida simbolica, carga de
experiencias de transicion y limite” (Turner, como se cita en Fischer- Lichte, 2003.) La autora
relaciona las practicas rituales con la dimension performativa del teatro, asi mismo, cambia la
nocion de “obra” por “acontecimiento” puesto en marcha por acciones compartidas entre

performadores y espectadores. Por ello, también presenta una nueva estética de lo performativo.

La experiencia estética en el teatro se describe como una experiencia umbral. La experiencia
umbral o también llamada experiencia liminal se refiere a un modo de experiencia, que
puede conducir a la transformacion del que vive tal experiencia. EI concepto se origina en

la etnologia, con mayor precision en la investigacion ritual. (Fischer- Lichte 2003, p. 80)
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La autora considera que la experiencia estética de lo performativo en el teatro, es una
experiencia umbral en tanto es transformadora, tanto del performer, como del espectador. La
experiencia estética es una experiencia umbral atribuida a una condicién antropoldgica basica. En
ella experimenta el ser humano su condicion de ser, la que se entiende en un proceso de permanente
transformacion, como “en un estado de transicion” (p.80) Esta condicion permanente es dada por
la vulnerabilidad, ya que la experiencia estética esta en el proceso fisico, en el sentido corporal.
Por ello, la realizacion escénica es una creacion genuina tnica e irrepetible (Fischer- Lichte, 2003).

Este potencial para transformar el mundo desde la accion, tiene particularidades dentro de
la perspectiva de la dimension performativa del teatro. Fischer- Lichte y Roselt (2008) le atribuyen
tres aspectos: materialidad, medialidad y semitiocidad, que la posibilitan. A continuacién, voy a
hacer una parafrasis, estableciendo una relacion directa con el foco de mi creacion y direccion: la
ceremonia escénica. Ya que Sapanani esta inscrita dentro de la dimension performativa del teatro,

pretendo evidenciar como cumple con estos tratamientos.

2.4.5 Materialidad de la puesta en escena

Es menester hablar de la materialidad, o sea, de qué estd hecha la escena para poder
comprender los ambitos que abarca. Conviene reiterar que no se habla de obra, sino de

acontecimiento, que sélo puede suceder en un aqui y ahora.

Aunque en una puesta en escena se pueden emplear materiales fijos como cuerpos y objetos,
también nos encontramos con fugaces y transitorios tonos, gestos, sonidos y luces, de tal
manera que con y en la puesta en escena no se crea solamente un artefacto fijo y
transmisible, sino que también aparece un efimero y fugitivo fenémeno Unico e irrepetible:

un acontecimiento. (Fischer- Lichte 2003, p. 86)

La ceremonia escénica, como acontecimiento, es un proceso dindmico que se elabora en el
cuerpo del artista escénico. Por ello, la presencialidad y la ausencia de mimesis son un enclave
generador de realidades que se materializan en los cuerpos. De manera que este acontecimiento

deviene efimero, fugaz, no fijable.
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En este encuentro se conjugan condiciones muy especificas para la percepcion en el teatro;
estas pueden concretizarse y ponerse en practica a través de estrategias de escenificacion
especificas que se refieren al arreglo espacial -el ordenamiento espacial de actores y
espectadores-, la utilizacion del cuerpo por parte del actor y la estructuracién temporal de
la puesta en escena. (Fischer- Lichte, 2003, p. 86)

La generacion y percepcion de la corporalidad consta de dos fendmenos: la encarnacion,
donde el artista escénico lleva a cabo procesos de corporizacion en los que el cuerpo acepta ser
mas que lo conocido y se transforma, teniendo diferentes formas de habitarlo. Y la presencia como
la manera en la que se experimenta la encarnacion, en disolucion de la dicotomia cuerpo- mente
(Fischer- Lichte, 2003). Es decir, vivir el acontecimiento desde una perspectiva integradora e
integrada. A partir de lo anterior, debo afiadir que, en esta creacion, la concepcion sistémica de la
escena le suma la posibilidad de que varios cuerpos funjan como las partes de uno solo. Para ello,
dentro del proceso que empleamos en Sapanani, fueron resaltados dos aspectos: el dominio del
cuerpo y la capacidad de estar en él, al mismo tiempo que en los otros cuerpos del elenco. Por su

parte, la presencia:

Se refiere al cuerpo fenoménico del actor, no a su cuerpo semiético. Es una cualidad
performativa que se genera mediante los procesos de corporizacion, al dominar el espacio,
acaparando la atencion del espectador cuando siente la fuerza que proviene del actor y le
obliga a centrar su atencion en él: el concepto fuerza de presencia. (Fischer-Lichte, 2011,
p. 198)

Por su parte, la espacialidad en Sapanani constituye un aspecto que permite afianzar una
relacion directa entre artistas y participantes escenicos: un escenario casi vacio de escenografia.
Un espacio escénico amplio demarcado orbicularmente con algunas mazorcas, donde se posicionan
conjuntamente artistas y participantes escénicos, ambos haciendo un sélo circulo. Una parte del
elenco es parte del circulo y en el medio del mismo, otra parte realiza movimiento. Pallasmaa

(2006) menciona que: “un factor destacable en la experiencia de envolver la espacialidad, la
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interioridad y la hapticidad1l es la supresion deliberada de la vision nitida y enfocada” (p.13) y

agrega:

El campo perceptivo preconsciente, que experimenta fuera de la esfera de la vision
enfocada, parece ser existencialmente tan importante como la imagen enfocada. De hecho,
existen pruebas médicas de que la vision periférica tiene mas importancia en nuestro
sistema perceptivo y mental. La percepcion periférica inconsciente transforma la Gestalt
retiniana en experiencias espaciales y corporales. La vision periférica nos integra en el
espacio, mientras que la vision enfocada nos expulsa de él convirtiéndonos en meros

espectadores. (p.13)

Este es justamente, el criterio que sustenta la circularidad con los participantes escenicos
en Sapanani, por un lado, la vision periférica de la presencia de otros cuerpos en escena
(participantes y artistas escénicos), todos de pie, generando un entorno envolvente, perceptible a
los sentidos. Y por el otro, debido a la pluralidad de expresiones de la presencia de los cuerpos, la
posibilidad de escoger qué del acontecimiento enfocar, permitiendo el desenfoque del resto de las
posibilidades. Por lo tanto, no se cuenta con espectadores, sino, mas bien diria yo, con
experimentadores de la escena. Todo esto dentro de una vivencia ceremonial del tiempo: un tiempo

acrénicol?2.

2.4.6 Medialidad

Cuando Fischer- Lichte (2003) habla de medialidad como particularidad de este tipo de

puestas en escena, se refiere a:

La co- presencia de actores y espectadores, lo que por un lado permite una negociacion

entre ambas partes y por el otro una transferencia energética, como también percepciones

1 Concerniente al tacto (Pallasmaa, 2006).

12 «Adj. Intemporal, sin tiempo, fuera del tiempo” (RAE, 2022).
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referidas a una especial materialidad de la puesta en escena, ante todo en relacion con su

espacialidad y corporalidad. (p. 87)

La co-presencia fisica tanto de tiempo como de espacio, logran que la produccion y
percepcion sean simultaneas y se condicionen mutuamente en cuanto a afectacion -ya que la
relacioén que se genera entre participantes y artistas escenicos es el motor de la ceremonia- es un
acontecimiento donde todos estan involucrados. Asi, la produccién y la recepcion suceden al
mismo tiempo y en el mismo espacio (Fischer- Lichte, 2003). De esta manera, la concepcion
espacial y temporal no es convencional, en este caso, la ceremonia en sus singularidades vuelve
sagrado el espacio escénico y es debido a la disposicion de los cuerpos.

Para Fischer- Lichte (2003), esta co-presencia es indispensable para la realizacion escénica:
si todos son sensibles a las reacciones de todos, se produce un bucle de retroalimentacion
autorreferencial, autopoiético e impredecible. “Los espectadores estan comprendidos mas como
coparticipantes, como cojugadores, los cuales crean en conjunto la puesta en escena a través de su
participacion; es decir, a través de su presencia fisica, de su percepcion, recepcion y reaccion” (p.
87). En definitiva, la realizacion escénica no adquiere su caracter artistico y estético por la obra
que supuestamente crea, sino por el acontecimiento que como tal la realizacion escénica ejecuta.
La experiencia estética esta en el proceso fisico, en el sentido corporal.

Por ello, en esta ceremonia escénica, los espectadores son mas que expectantes 0 meros
observadores: son participantes escénicos, de quienes se depende intimamente para llevar a cabo
la ceremonia. El acontecimiento que surge en Sapanani cuando se encuentran los participantes
escénicos Y el elenco de ikaristas, existe si y solo si, gracias a la participacion de los primeros. Pese
aello, su participacién no es desordenada, ni tienen libre albedrio. Contamos con una participacién

dentro de un margen que permite que cada persona en el escenario tenga su propio lugar.

De este modo, las condiciones de comunicacion de una puesta en escena son determinadas
como las reglas de un juego que son llevadas a cabo por todos los participantes —actores y
espectadores— y que pueden igualmente ser seguidas o rotas por todos ellos. (Fischer-
Lichte, 2003, p. 117)
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A continuacion, haré una exposicion de como funciona “el juego” de la ceremonia escénica
Sapanani, para poder puntualizar aspectos sobre los que posteriormente voy a reflexionar:

El acontecimiento central, el mecanismo de accion que detona esta ceremonia, sucede
cuando los participantes escénicos se encuentran con el elenco de ikaristas13 en el escenario.

En ese contexto, un participante escénico dice una palabra escogida por él. Una palabra que
desee movilizar por ser limitante o dolorosa.

El elenco de ikaristas toma la palabra y la moviliza a partir de varios lenguajes artisticos.

Este mecanismo que detona la accion escénica del elenco, afirma que la copresencia

manifiesta es la base de esta ceremonia, que es gracias a la interaccion.

2.4.7 Semioticidad y hermenéutica

Segun Fischer- Lichte (2008), los elementos emergentes en las realizaciones escénicas que
pueden no tener ningln significado, pueden a la vez provocar en los participantes escénicos la
pluralizacion de posibilidades de significacién, por la gran cantidad de asociaciones que esto

conlleva.

La semidtica teatral analiza las caracteristicas especiales del sistema de signos que emergen
desde los participantes de las puestas en escena que estan dados por su materialidad
especifica, a través de los requisitos, condiciones y posibilidades para los procesos de
generacion de significantes. Reflexiona sobre la copresencia de actores y espectadores
como la condicion fundamental de generacion de significado en una puesta en escena, como

también en la fugacidad de la misma. (p. 123)

Por su lado, los participantes escénicos generan significados, formando parte de la escena,
desde dentro. Son parte y a la vez, generadores del proceso que pretenden asimilar.
Es asi como la actividad creativa del participante escénico se despliega como una secreta

vivencia posterior al acontecimiento.

13 Hago referencia a los artistas escénicos que, en este caso, empleamos el ikaro como un sélo cuerpo.
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Solo a posteriori puede poner en relacion todos los detalles, pero este intento ya no forma
parte del proceso estético efimero. Durante la realizacion se pueden realizar, como mucho,
hipotesis. Los saltos perceptivos son los cambios de percepcion del espectador que
intervienen inevitablemente en la generacion de significado, haciendo el proceso
hermenéutico realmente dificil por la inestabilidad de los estados de percepcion. (Fischer-
Lichte 2008, p. 123)

En palabras de Santiago (1993), (como se cita en Fischer- Lichte, 2006):

Cuando los significados dados son no verbales y fenoménicos, las asociaciones o los
procesos de generacion de significado, oscilando entre simbolo y alegoria
(autorreferencialidad o asociacion), no son procesos hermenéuticos para comprender, sino
que intervienen en el bucle de retroalimentacion autopoiético, por tanto cualquier intento
de entender mediante lo linguistico o a posteriori, contribuye a la produccion de un texto
con sus propias normas, que se autonomiza en su generacion y que se aleja de su punto de
partida. (p. 12)

Sapanani, no procura transmitir un significado preexistente, al contrario, pretende que
emerjan elementos sin condicionamiento de significado. Al emplear una sola palabra para su
desenvolvimiento, casi elimina el sistema de signos verbales, generando una reduccion del grado
de semitiocidad codificada y provocando asi, el aumento de semioticidad en los participantes
escénicos. Esta reduccién abre simultdneamente diferentes campos semanticos, creando una

pluralizacion en la oferta significativa. Asumo desde la direccion el hecho de que:

Las acciones que realizan los performers no significan otra cosa que aquello que llevan a
cabo, dado que la percepcion se dirige a la especifica materialidad de los objetos y que, por
lo tanto, se consuma como una percepcion que al Ser- asi (So -Sein) del objeto. (Fischer-
Lichte, 2008, p. 128)
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Al tomar en cuenta que la materialidad de esta creacion es el cuerpo y en/ con él el
movimiento, el sonido y la luz en respuesta a una palabra que expone un participante escénico, la
intimidad que engendra la ausencia de texto es dada por “las reservas individuales de las
asociaciones, imaginacion de cada cual y por lo que motivan las participaciones en experiencias
especificas y que pueden desencadenar por si mismas ciertos recuerdos, asociaciones e
impresiones” (p.128). Afirmo asi, que la reduccion de la semioticidad y la pluralizacion del
ofrecimiento de significados, no generan oposiciones, sino, todo lo contrario.

Y esto se exponencia, al romper los limites entre varias disciplinas artisticas y géneros,
engendrando nuevos campos comprensivos. Asi como intervienen elementos ancestrales y
contemporaneos en un mismo espacio, y producen un acontecimiento que se vuelve experiencia:
la vivencia del cuerpo y el espacio tanto en los artistas escénicos como en los participantes, es real.
No hay un “como si” que se quiere hacer entender, una imitacion o actuacién. Concluyo con las

palabras de Cornago (2000), que resumen muy bien lo que he estado nombrando:

Cada signo de la ceremonia ritual/escénica, como los objetos, vestuario, colores,
movimientos o, incluso, las palabras, se insertaban ahora en una doble cadena semiética:
por un lado, como signos teatrales, recibian ya un nuevo significado artistico, por otro,
como cddigo tomado de un ritual cultural, se revestian del nuevo y preciso significado que
adquirian de su modelo. Al mismo tiempo, el proceso de construccién del teatro ritual
proponia un revolucionario esquema de creacion en el que el texto dramético dejaba de
ocupar un plano dominante como guia previa de la obra y sistema de signos verbal. La
reivindicacion de un espacio y un tiempo auténomos propios del ritual escénico terminaba
negando la referencialidad de los propios signos linglisticos, que reducian su capacidad
semidtica en favor de un plano material, al ser transformados en elementos fonicos con
propiedades escénicas/rituales de caracter emocional, comparables a las de los objetos

materiales, el vestuario o los movimientos. (p. 28)
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2.4.8 Una direccion ceremonial con pensamiento sistémico

“Uno es el todo y por el todo y en el todo, y si no contiene al todo, no es nada”

-Cleopatra

La concepcidon mecanicista que, desde las ciencias académicas hegemonicas, fue la primera
en instaurarse para comprender al ser humano en su psique organizacional, emplea la division de
la totalidad para acceder al conocimiento, por lo cual, su estudio es aislado, especifico y
simplificado. En la corriente donde se plantea que todo estd construido para siempre: Surge el
método cientifico (Garciandia, 2011). Sumamente enriquecedor para las investigaciones que se

denominan exactas. No obstante:

Estos mecanismos de conocer configuran una vision del universo compartimentalizada, en
cierto modo descoyuntada y desarticulada, que muestra una realidad llena de cosas en la
cual no parecen tener sentido las relaciones, mas que cuando alguien las pone en contacto
con algun fin. Este paradigma de la simplificacion no parece estar interesado en mirar al
universo como una realidad plagada de conexiones. (Garciandia, 2011, p. 148)

Para la creacion de Sapanani, es impropio emplear esta concepcion que desarrolla procesos
de medicidn, control y cuantificacion del proceso, ya que estd fundamentada en una concepcién
holistica. Por ello, me posiciono en el pensamiento sistémico, cuyo afan se concentra en indagar
aquello que une, conecta y relaciona. Segun Garciandia (2011) el pensamiento sistémico, fruto de
la teoria de sistemas, se basa en la nocion de una totalidad orgénica que constituye un punto de
confluencia de disciplinas, diferentes campos de estudio que pretenden el conocimiento integrado
de realidades complejas, por ello, es uno de los pilares de la interdisciplinariedad. Dentro del
enfoque sistémico se encuentra el constructivismo, la hermenéutica, la ecologia y el pensamiento
complejo.

El abordaje sistémico, a partir de su potencia en relacionar e integrar, nos permite la
participacion heterogénea de diversas disciplinas para comprender que existe un principio conector

que rige el universo, somos parte de un todo articulado. Dentro de este paradigma esta inscrita
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nuestra cosmovision andino- amazonica y gran parte de la filosofia de nuestros pueblos
precolombinos, ya que lo sistémico es un pensamiento que “reconoce la interdependencia
fundamental entre todos los fendmenos y el hecho de que, como humanos y como sociedades,
estamos inmersos (y finalmente somos dependientes de) los procesos ciclicos de la naturaleza, ya
que el mundo es un todo no escindido” (Capra, 1996, p. 28). Anadiendo a esta posicion, también
lo metafisico, lo espiritual. La fuerza creadora del cosmos y el sentido de nuestra participacion
como naturaleza en ella misma. En palabras de la abuela Margarita Nufiez Garcia, integrante del

consejo de ancianos del Abya Yala:

Soy el poder dentro de mi, soy el amor del cielo y la tierra. Como no poder convencernos
de que la divinidad esta dentro de nosotros, de que nuestro cuerpo es un gran templo, de
que, en cada célula, en cada neurona, en cada atomo esta el Gran Espiritu. En cada célula
somos una multiplicidad de la creacion dentro de nosotros, qué bello es vivirnos en esa

unidad.

Este principio autopoiético que es capaz de asumirse plural: “vivirnos en esa unidad”, es
sistémico, entendiendo la autopoiesis como la organizacién comudn de todos los seres vivos. Se
trata de una red de procesos de creacidn que participan en la composicion o transformacion de otros
componentes de la red (Garciandia, 2011). Que genera una amplitud y profundidad de “la
complejidad micro- fisica y la complejidad macro- cosmo- fisica” (Morin, 1996, p. 41), en el
sistema de comprensiones, ya que las relaciones se dan, dentro y fuera de cada cual, entre
semejantes y entre diferentes, en una articulacion complementaria e integradora de lo simple como
transito hacia lo complejo.

La perspectiva sistémica permite afianzar la fuerza de la interaccion ya que las relaciones
son lo primordial para el desenvolvimiento de la vida, desde lo micro hasta lo macro y viceversa.
Entonces, un sistema es un “organismo complejo -natural o artificial-, susceptible de ser analizado
-dividido- en partes, pero cuya entidad radica en cOmo esas partes se integran en la unidad
sustantiva que es el propio sistema” (Aracil, 1998, p. 165). Es asi como el movimiento sistémico
Ileva al estudio de los sistemas complejos. Segin Morin (1996), la complejidad es el enfoque que

nos lleva a pensar lo uno y lo mdltiple conjuntamente. Supone integrar conceptual y
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metodologicamente lo cierto y lo incierto. Esta afirmacion es bastante precisa para la comprension
de la creacion que estoy exponiendo, y es desde esta perspectiva que es posible pensar que un
cuerpo (en este caso, la union del sonido, el movimiento y la luz) esté constituido por varios y
diversos cuerpos, siendo que ese gran cuerpo es mas 'y menos que la suma de los que le componen.

También, es desde esta comprension que me permito abordar la direccion integrando lo
heterogéneo, lo complejo y lo vulnerable como parte necesaria de la vitalidad en la creacion. No
es de mi interés la exposicion o defensa de una verdad, puesto que “percibimos el mundo en
dependencia de como nos relacionamos con ¢é1” (Garciandia, 2011, p. 95). Por lo cual, prefiero
establecer la constante de que todo estd en movimiento. Asi, esta creacion, es tratada como un
proceso dinamico, basado en la interaccion y la construccién del mismo como una realidad
autopoiética, fruto del intercambio diverso y la responsabilidad que se asume frente a ella. Asi,
respeto el hecho de que “la verdad no se impone, se construye en la relacion dialogica que

mantienen quienes interactian” (Garciandia, 2011, p. 222).

2.4.9 Campos morficos

Conviene subrayar que dentro del paradigma sistémico se encuentra la fisica cuantica, con
manifestaciones deslumbrantes sobre nuestra corresponsabilidad y capacidad creadora de
realidades. Manifestaciones que, en muchos casos, afirman la cosmovision de nuestros pueblos
originarios. De manera que, gran parte de estos nuevos descubrimientos cuanticos, para nuestros
ancestros, son principios muy antiguos.

Todavia cabe sefialar, dentro de este campo de compresiones, el estudio de los campos
morficos del bidlogo Sheldrake (1989) que indica que cada especie animal, vegetal o mineral posee
un campo de memoria colectiva a la que contribuyen todos los miembros de la especie a la cual
conforman. Indicando asi, que los seres humanos estamos unidos, conectados gracias a que la
informacién fluye entre todos nosotros, como si fuéramos un solo y unico organismo. Segun el

autor:

Tomamos la forma que reconocemos como humana porque las formas de todos los

miembros pasados de nuestra especie resuenan en nosotros, como ondas en un estanque,
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organizando la via de nuestro crecimiento. A la vez, incorporamos nuestra forma a la
memoria colectiva de la especie, engrosandola e incrementando asi su influencia. Al igual

que las formas resuenan con todo tipo de instintos y actitudes. (p. 149)

El campo morfico, seglin Sheldrake (1989), es el depositario de las formas de vida y del
instinto que las acomparia, es la fuente de los sentimientos misticos-religiosos, no pertenece al
mundo fisico y preexiste, a su vez, como reservorio de la memoria colectiva de cada especie. El
cientifico Bohm (2008), desde la fisica cuéntica, complementa las investigaciones de Sheldrake,
identificando un tipo de memoria que se expresa a través de los campos cuénticos, lo que para el
autor serian concurrentes con su idea de la resonancia morfica, la cual postula que cada especie, y
asi mismo, cada sistema de organizacién humana tiene un campo de memoria propio, capaz de
expresarse y de asimilarse ya que los cuerpos se relacionan con ella. En este sentido, la memoria
es informacion y la informacion es energia resonante. Se puede acceder a ella desde diferentes
estados de consciencia, en especial, cuando se llega a ser una totalidad con el cuerpo, de esta

manera.

Nuestras nociones de cosmologia y las de la naturaleza del mundo fisico deben ser
compatibles con una explicacion consistente de la consciencia. Y viceversa, nuestras
nociones sobre la consciencia deben ser compatibles con el concepto de realidad como un
todo. Los dos conjuntos de nociones podran permitirnos comprender cémo se relacionan

realidad y consciencia. (Bohm, 2008, p. 4)

Lo anterior permite considerar las aportaciones de la fisica cuantica relacionadas con la
incertidumbre y la realidad probabilistica, donde la presencia del observador transforma la realidad
observada, al mismo tiempo que la realidad transforma al observador. Por ello, “la implicacion
moral de la resonancia morfica es que sabemos como lo que hacemos y decimos afecta a los demas,
incluso nuestros pensamientos y actitudes. Y esto quiza nos haga mas responsables, si queremos
no propagar patrones no deseables” (Sheldrake, 2008, p. 10).

Esta capacidad humana de acceder a los “campos cuanticos” que menciona Bohm (2008) o

a los “campos morficos” de Sheldrake (1989), a través del entrenamiento del cuerpo como portal
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de conciencia, hace posible que, cuando se expone una situacion compleja, con cualidades
limitantes o dolorosas, a través de una sola palabra y con el fin de movilizarla, el artista escénico
pueda tomar la informacion del campo morfico y permitir que se movilice a través de su cuerpo
por sonido y Kinesis.

Esto explica, por qué el acontecimiento central de esta ceremonia resulta tan revelador para
quien ofrenda una palabra. Ya que al acceder al campo cuantico de quien la expone, la informacion
fluye, en la medida que se le permite, por los cuerpos de los ikaristas. En otras palabras, el campo
morfico permite ser movilizado y movilizar, en la medida en la que el cuerpo que lo recibe, se
disponga a tomarlo. Por este motivo, el componente de compromiso y respeto con la informacion,
que se abre ante el elenco y los participantes, es primordial, ya que también, es parte de ellos, asi
en Sapanani “todo lo que experimentamos es de todos y todas, en este espacio nada es ajeno a

nadie™*

2.5 Metodologia

En esta investigacion creacibn me propuse integrar saberes ancestrales con précticas
actuales de escenificacion. Para ello, asumi la ceremonia como metodologia de direccion escénica
expandida, que se materializa en el escenario como Sapanani. Parti del disefio de laboratorios que
me permitiesen generar un vinculo de confianza y fuerza espiritual entre y con los artistas
escenicos, a partir del ikaro de Awana. Este proceso se presenta en cuatro fases denominadas: Del
ikaro y sus expansiones, seleccion de los artistas escénicos, laboratorios ceremoniales y el sistema

de la ceremonia.

2.5.1 Fase 1: Del ikaro y sus expansiones

En esta primera fase expongo el origen motivacional de esta creacion, sus raices y su sentido
a partir de mi quehacer artistico. Intentando explicar de qué se trata el ikaro y como funciona. Para
a partir de ahi, pretender llevarlo a una comunién con otros artistas escénicos. Yo, Ana Martinez

naci facultada para cantar ikaros, he sido bendecida y acompafiada por mayores y mayoras para su

14 Frase que es parte de la descripcion e introduccién a la ceremonia escénica Sapanani.
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realizacion y lo desenvuelvo a mi peculiar manera. En mi quehacer como musica me llamo Awana
(tejido en idioma quechua), donde, como artista interdisciplinar he venido estudiando e
investigando el ikaro como elemento personal de expansion, por mas de trece afios. Aplicandolo
en diferentes contextos y modos. Y expandiéndolo15 a dimensiones cada vez més amplias.

Nuestras culturas originarias, negadas y difamadas durante siglos de colonialismo han
tenido y tienen la capacidad y claridad de aportar elementos tan valiosos, como aquellos vinculados
a la defensa de la (propia) vida. Una de las apuestas mas profundas sobre las que se sedimentan las
précticas sociales, es la salud. Entendido como un valor y responsabilidad social, de consideracion
holistica y sistémica, donde la relacién de la salud individual con la comunitaria, es parte y
consecuencia una de la otra. Puesto que la salud es una constante, una transversal de los quehaceres,
el arte siempre esté a favor de la misma, plasmando, en sus multiples lenguajes y formas, el deseo
de fortalecer el vinculo natural de nuestro instinto, con la energia pulsante que mantiene la vida.

Dentro de las muchas formas de arte, el que asume la sonoridad, tiene la capacidad de llegar,
incluso sin necesidad de consciencia, a lugares remotos. Dado que coexistimos en una totalidad
gue esta en constante movimiento, todo estd vibrando. Por lo que podriamos decir también, que
cada cosa tiene su propia sonoridad y si supiéramos escuchar, cada intercambio, cada relacion, es
un acorde. La vida en su naturaleza canta constantemente, asi, cada parte de ella tiene su propia
musica. Son innumerables los pueblos antiguos que emplean el sonido y especificamente el canto
como herramienta para acceder, de forma invisible a dimensiones incomprensibles para los 0jos
fisicos. El sonido, en su capacidad movilizadora puede tener méas presencia ante la sensibilidad,
por su cualidad invisible e intocable, siendo que sus efectos son visibles y tangibles en los cuerpos
fisicos.

El ikaro, es una forma de arte sonoro especializado en movilizar a través de la capacidad
particular de dialogar, solicitar e incitar a instancias que no hablan con palabras. EI nombre ikaro
se popularizo gracias al pueblo Shipibo- Conibo del Amazonas, y fue adoptado por varias culturas

del Abya Yala. Sin embargo, recibe otros nombres, por ejemplo: anent de las naciones jibaras,

15 E] Gltimo album que grabé (2022) se llama ikaros trashumantes, originando ikaros en fusion con el world

music.
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eshuva de los Huachipaeri, meye de los Piaroas, mariri de los Cocama o tarjo en el curanderismo
nortefio en Peru (Favaron, 2017).

Este arte, tan antiguo como lo es la humanidad, permite vincularse con espacios donde la
palabra estd imposibilitada de llegar, es nuestra forma primordial de conectarnos con la vida. Por
lo cual, parece un desatino querer abarcarlo en letras sobre este papel virtual. Sin embargo, el
compromiso de reivindicarlo, no s6lo como medicinal6 ancestral, sino como arte, me motiva a
exponerlo ante ojos que espero, puedan escucharlo y dejarlo transitar por sus cuerpos, para asi
entonces, darle vida. “Puede decirse que la denuncia a la racionalidad, la l6gica aristotélica, el
antropocentrismo y el orden colonial del saber parece conducir casi inevitablemente a la delacion
de un modelo verbocentrado, que aun no da pistas de desplazamiento cientifico” (Ortecho, 2021,
p. 168). Sin embargo, la apertura que en este momento la universidad brinda hacia nuevas
epistemologias, marca también, un tiempo en el que antiguos conocimientos pueden ubicarse como
elementos validos y confiables de construcciones socio- naturales sostenibles.

El ikaro es un canto diferente a otros cantos, ya que es consciente de sus capacidades y por
es0 se consagra para ser emitido, él danza inmaterial por lo sutil, por la memoria y los sentidos.
Por lo cual, cuando un ikaro suena, trasciende a la persona que lo produce, es mas que ella misma.
Podria decir que, contrariamente a lo que es una cancion que alguien canta, un ikaro toma a la
personay canta a través de ella. Para esto, la persona que es llamada a emplear esta cualidad, debe
prepararse en la aceptacion y la escucha ampliada.

Es un canto visionario que tiene la capacidad de generar movilizacion espiritual en quien
lo escucha. Se lleva a cabo en espacios ceremoniales y de curacion. Cada ikarista es Gnico, la forma
de organizar y disponer del sonido para el movimiento, es una alquimia personal que se ofrenda a
quienes lo requieren. En este sentido, debo aclarar que el lenguaje en el que se expresa no necesita
palabras. Las palabras suelen condicionar y limitar severamente el entendimiento, por lo cual, al
liberarse de ellas se puede sonar inequivocamente y desplazarse con holgura en lineas de
comunicacion multidimensional.

Las caracteristicas del ikaro de Awana son las siguientes:

16 Entendida como el conjunto de précticas vinculadas al cuidado de la salud.
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No tiene un idioma en cual se expresa, ni palabras. Pero si fonemas y morfemas, como
unidades fonoldgicas que al agruparse estan carentes de un arraigo racional, pero profundamente
ligadas a lo emocional/ espiritual y sensitivo.

Sucede a manera de canal. No estd premeditada, al contrario, la racionalizacion se reduce
conscientemente para darle mayor espacio a la intuicion.

Precisa de condiciones para manifestarse: a) Debe haber un alguien, un algo a quién
dirigirlo. b) Debe carecer de expectativa personal especifica.

Para esta creacion, estos principios fueron llevados a otro contexto, ya no solamente como
musica o sonoridad, sino como la traduccion de la misma, a otros cuerpos, al movimiento y al
espacio, para una ceremonia escenica. Asi pues, esta creacion se realiza a partir de tomar el lenguaje
de la sonoridad ceremonial del ikaro de Awana como fuente de creacion, para ser llevada al
escenario desde otros cuerpos que lo emitan simultaneamente, transforméandose en un elenco de

ikaristas. El ikaro expandido a la escena desde lo interartistico: la musica, la danza y la imagen.

2.5.2 Fase 2: La trenza del elenco, integrantes y relaciones

“Hijo, me decia el abuelo,

en esta vida nada es malo,

todo lo que miras en lo natural te ayuda a vivir;

cuando el sur o el norte, el este o el oeste soplan,

el danzante del viento abre sus manos

y sobre sus brazos se posa el colibri dejandose llevar por el vaivén.
Mas tarde, los cantaros del cielo riegan el cuerpo del betiye

mojan el plumaje del mensajero

calman la sed del viento

y juntos hacen danza y cancion.

Son hermanos, retofiaron en algin lugar de la tierra;

ellos te pertenecen a ti y tu a ellos.

Para ti también hacen danza y cancidn, pero tal vez estés olvidando tu lengua”.

-Hugo Jamioy Juagibioy
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La seleccion e invitacion de los artistas escénicos que hacen parte de este proyecto se realizo
de acuerdo a los siguientes aspectos fundamentales:

La disposicion: Apertura a abandonar la imagen conocida como artista (la coreografia, las
escalas, melodias, partituras, encuadres, etc.) y permitir silenciarse en la busqueda de una confianza
interior diferente, desde el vacio. A trasnochar, tomar plantas medicinales y movilizar memorias
de la historia personal que sean limitantes en el cuerpo.

La escucha: Como la capacidad de abrirse con el cuerpo a la conexion con su propio cuerpo,
los otros cuerpos, el espacio y la informacion que se entrega. Porque la participacién requiere de
un compromiso que implica otras formas de sentir, tanto el cuerpo fisico, como el manejo del
pensamiento y, por tanto, de la emocion.

La destreza técnica con la que emplean su cuerpo escénico: Sea en movimiento fisico,
sonoridad o mental, ya que sobre esta base se desenvuelve la expresividad poética y a la vez, se
evitan riesgos psicofisicos.

En la Tabla 1 podemos identificar cada una de las partes que conforman el elenco de

ikaristas:

Tabla 1

Caracteristicas del elenco de ikaristas

Disciplina Habilidades Mencion en Artista

artistica Sapanani

Mdsica Instrumentos de viento y percusion  Musicante Sergio Gutiérrez
menor. Conocimiento en folclore (Apéndice A)

afrocolombiano, contemporaneo y

jazz.

Musica Piano jazz y contemporaneo. Musicante Sara Chacon
(Apéndice B)
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Disciplina Habilidades Mencion en Acrtista
artistica Sapanani
Musica Instrumentos de percusién menor. Musicante Piero Rivera
Conocimiento de folclore andino y (Apéndice C)
africano.
Mdsica Voz, vientos nativos y bombo. Musicante Ana Martinez
Conocimiento de mdsica clésica, (Apéndice D)
jazz y étnica.
Audiovisual Imagen, video, iluminacion. Cuerpo Lumen Carolina  Mazuera
(Apéndice E)
Danza Danza contemporanea Danzante Dana Isabel Jané
(Apéndice F)
Danza Danza contemporanea Danzante Walter Cobos

(Apéndice G)
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A continuacion, paso a detallar las caracteristicas de los participantes del elenco de ikaristas,

en el orden de su articulacién para ser un sélo cuerpo entre todos. Para esta creacion, conformamos

un grupo de siete personas, de las cuales, cuatro somos musicantes, un cuerpo lumen y dos

danzantes.

Musicantes: Personas con diversas formaciones en el arte de la muasica. Conocedores de

escalas, patrones ritmicos, sonoros, lectura y escritura del sonido. Asunto que deben poder

desestructurar a la hora de ser musicantes. Dando la posibilidad de emplear lo conocido,

desconociéndole. De permitir el asombro, la curiosidad y la expresion desde un lugar sin juicio.

Para sonar desde un espacio donde el silencio no es una amenazay el error, estando vinculados, no

existe. Para sonar masica recién nacida como si se hubiese ensayado mil veces. El sonido despierta

al movimiento de los danzantes. EI movimiento entonces, se vuelve el alimento del sonido en una

interrelacion de ida y vuelta simultanea.
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El contenido sonoro cuenta con diversidad de instrumentos (tanto organicos, como
electronicos), que pasan por la voz, vientos, percusiones, elementos de sonoridad ancestral y un
sintetizador. También con elementos tecnoldgicos que amplian el registro de los mismos o lo
manipulan sonoramente, generando texturas y ubicaciones espaciales diferenciales. Ya en la
seleccion de los cuerpos sonoros y en la conjuncion de los mismos, se evidencia la mixtura de
contextos que luego se vuelven fusion de géneros y estilos musicales.

Danzantes: ElI movimiento integra al sonido. Lo encarna, lo hace suyo, a tal punto que se
alinea con él dandole alcances cinestésicos. Los danzantes son personas conocedoras del arte del
movimiento con su propio cuerpo, partituras corporales, coreografias, pasos y poses. Asuntos que
deben poder desestructurar y evitar a la hora de ser danzantes. La posibilidad de moverse con lo
conocido, como si no lo conocieran. De permitir el asombro, la curiosidad y la expresion desde un
lugar sin juicio, un movimiento que puede incluir sonido, si asi surgiese, mas ninguna palabra. Para
moverse desde un territorio donde la quietud no es una amenaza y el error, estando vinculados, no
existe. Para mover una danza recién nacida como si se hubiese ensayado mil veces.

La posibilidad de movimientos cuenta, hasta ahora, con un cuerpo de vardn y otro de mujer.
El movimiento fisico de los danzantes, en la escena central de esta ceremonia, tiene un lugar
privilegiado, con posibilidad de acercarse a todos los participantes, de ser sentido por diferentes
angulos y distancias. En la misma medida de la expansion del arte de los danzantes, se encuentra
la responsabilidad y restriccion de sus acciones. Las restricciones en el movimiento incluyen:

Hacer dafio a otra persona, a si misma o al mobiliario del espacio.

- Emplear palabras, de cualquier forma.

- Querer dar a entender algo o generar explicaciones racionales.

- Realizaciones de mimica o imitaciones en relacion a la palabra o el resto de participantes.

- Busqueda de aclamacion de las propias cualidades fisicas.

- Demostraciones o busqueda de aprobacion por parte de los participantes.

- Pérdida del control del cuerpo en el tiempo y el espacio.

- Mantener una desvinculacion conscientemente.

- Querer manipular y dirigir la accién conjunta.

- Creer que lleva méas importancia que cualquier otra parte del sistema de la ceremonia.
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En conclusion, al ser la parte del elenco que tiene mayor desplazamiento fisico, tiene
también mayores limitaciones fisicas. Y entonces, se suma la tercera parte de la trenza: la
proyeccion de video y luz del cuerpo lumen.

Cuerpo lumen: Una persona conocedora del arte visual propone imagenes en movimiento,
proyectadas en el suelo del escenario, sobre los danzantes. Los videos exponen diversos conceptos,
sin cuerpos humanos, ni sonido, transitando por registros de espacios naturales organicos (agua,
pajaros, fuego, texturas, por ejemplo) o espacios elaborados sintéticamente a partir de medios
digitales. El cuerpo lumen también se encarga del manejo de las luces en el escenario central
segundo circulo, y tiene claridad de los tiempos que lo componen, logrando disponer del espacio
luminico en funcion de los mismos.

La propuesta del cuerpo lumen amplia el espectro de comprensiones subjetivas por parte de
los participantes escénicos. Ya que al ser escogidas intuitivamente por quien las proyecta,
complementan, exaltan, anulan o contradicen lo que los cuerpos danzantes y sonoros proponen en
vivo. Por su parte, danzantes y musicantes se afectan por el video propuesto y permiten que se
integre a su propia expresion, haciendo que igualmente, se vuelva una extensién del propio cuerpo.

El tener artes vivas (sonido y movimiento) y registradas (videobeam, sonidos de
sintetizador, bucles sonoros pregrabados) en escena, es una particularidad que genera ciertas
contrariedades y afirman la cualidad hibrida de esta creacion. Fusionandose entre lo puramente
fisico: el olor, el sabor, el calor de los cuerpos que transitan por estados de conciencia diferentes,
en el presente. Y una proyeccion externa de algo fuera del tiempo presente, pero que se vincula
con él. Esta es una decision desde mi postura como directora, justamente, por sentir que es un modo
de hibridar la escena, con herramientas milenarias ancestrales y tecnologia propia de esta época.
Asi, la contradiccion se expone evidentemente, desde su integracion. Volviéndose los tres
lenguajes en un sélo cuerpo. Un sélo y diverso cuerpo que hace reverencia a la limitacion humana

y se ofrenda para movilizarla a partir de la vinculacién con una palabra.
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2.5.2.1 Musicas y danzas del elenco de ikaristas. Para afianzar la conciencia en algunos
aspectos del cuerpo y generar dindmicas de toma de conciencia, asumida como la integracion de
informacidn. Disefié algunas musicas y danzas que el elenco conoce, y asume conjuntamente en

los laboratorios y en la escena, a manera de cddigos.

2.5.2.2 Del anclaje y la siembra. Esta danza la realizamos todo el elenco de ikaristas en
circulo. Antes de iniciar los laboratorios, antes de iniciar la ceremonia escénica. La secuencia la
dirijo tocando el tambor, ya que los pasos que la constituyen surgen a partir de patrones ritmicos.

Asi tenemos pasos para:

- Integrar la fuerza y permiso del linaje ancestral.

- Afianzar madre y padre como energia opuesta, complementaria.

- Posicionar mi unicidad, fruto de todos ellos: yo.

- Abrirse a recibir energia.

- Abrirse a entregar energia.

- Respirar, entrar en si y observar con el cuerpo.

Los pasos mencionados constituyen a las danzas posteriores, danzas escénicas que son

realizadas Unicamente por los danzantes y sonorizadas por los musicantes.

2.5.2.3 Del despertar. Para esta secuencia danzantes, musicantes y cuerpo lumen tienen

diferentes funciones, que detallo en la Tabla 2.

Tabla 2
Secuencia de la musica y danza del despertar

Musicantes Danzantes

1 De forma sumatoria en los instrumentos: inicia Posicion montafia: frente a frente en medio
la criatura de puerta (vibrafono de cuero), se del circulo, con la cabeza cubierta por el

abre lentamente el portal. awayo. (Posicion A)

2 Continta un aleteo (cucharas), llama a la Despierta la montafia, respira. Descubren su

montafia, le avisa que estd iniciando el cabeza.




SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL

Musicantes

Danzantes

momento.

Un viento bajo (gaita macho) y cadencioso les
nombra y hace correr la savia desde la
profundidad hasta la superficie de los cuerpos.

El tambor anuncia el movimiento preciso que

conecta lo sensible con lo invisible.

El tambor cesa, avisando que el espacio ha

recibido la informacion, estd puesta la

disposicion para la energia pulsante.

El viento bajo acompafia a los danzantes hasta

su lugar.

Cesa el viento y continta el aleteo.

Cesa el aleteo, continla el sonido de la criatura

de puerta.

Levantan y yerguen su cuerpo. Abren los
0jos.

A su ritmo los danzantes ejecutan los pasos
rituales del anclaje y la siembra por todo el
espacio interior del circulo. Desplegando
alegria, fuerza y elegancia.

El movimiento ha despertado, ahora se
dispone a escuchar.

Se dirigen hacia el centro del circulo.

Vuelven a hincarse. Ahora en direccion a la

silla que aln esta vacia.

Toman el awayo y cubren su cabeza
guedando inmdviles en direccion a la silla

(posicion B).

53

El cuerpo lumen sostiene las luces estables, ya que esta danza es quien abre el encuentro.

2.5.2.4 De florecimiento o transito de la palabra. El tiempo de la musica y danza del
florecimiento siempre es diferente, ya que depende de la palabra que se transite. En este tiempo-
espacio, el elenco resuena con el campo morfico y desenvuelve sus caracteristicas, sin
pensamiento, sin predicciones. Por ello se reitera desde la direccion: mas resonar, menos razonar.

No obstante, en este tiempo- espacio los danzantes pueden emplear algunos pasos del

Anclaje y la Siembra, como un c6digo que se comprende por parte del elenco como una llamada
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especifica, una necesidad por parte del danzante, que el elenco coadyuva a soportar, en la Tabla 3

se observan las acciones que marcan el inicio y el final de cada transito.

Tabla 3

Acciones que marcan el inicio y el fin de cada transito de la palabra o florecimiento

Danzantes Musicantes Ceremonista Participante de la
palabra
En posicion B En reposo Invita ~a un Se desplaza hacia

Toman la palabra en quietud.

Destapan el rostro y se incorporan.
Caminan lentamente hacia el

participante de la palabra, mirandole.

Se detienen frente al participante de

la palabra y hacen una reverencia.

Se desnudan del awayo que les cubre
los hombros y lo dejan, cada uno a un
lado de la silla del participante de la

palabra.

participante a el asiento especial
poner una palabra. del circulo, se
sienta y menciona
su palabra en voz

alta.

Toman la palabra en silencio.

Aleteo constante

Hacen una reverencia al participante de

la palabra.

Inicia el tiempo de florecimiento o transito de la palabra, expuesto a todo el

circulo, ya no hay contacto con el participante de la palabra como alguien

diferenciado. Todos los participantes escénicos son como uno solo.

Al concluir, se ponen de pie y hacen una reverencia al participante de la palabra.
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Danzantes Musicantes Ceremonista Participante de la
palabra

Toman nuevamente el awayo y se En silencio. Dice: “Gracias” Se retira de la

guedan en posicion B. silla.

2.5.2.5 Del retorno. Esta musica y danza es similar a la del despertar, pero en orden
inverso. Ya que la intencion de la misma es retornar la energia a su lugar, celebrar lo sucedido y

concluir con los transitos de la palabra, como se observa en la Tabla 4Tabla 4

Tabla 4
Del retorno

Musicantes, restando instrumentos Danzantes

1 El tambor, el viento bajo (gaita macho), el A su ritmo los danzantes ejecutan los pasos
aleteo (las cucharas) y la criatura de puerta rituales del anclaje y la siembra por todo el
(vibrafono de cuero), anuncian el movimiento espacio interior del circulo. Desplegando
preciso que conecta lo visible con lo sensible. alegria, fuerza y elegancia.

Enérgicos, cantan con alegria que ha sucedido

el encuentro.

2  El tambor cesa, avisando que el espacio ha EIl movimiento se ha desplegado, ahora se
intercambiado la informacidn justa, esta puesta dispone a retornar.

la disposicidn para el sosiego de la energia.

3 El viento bajo, el aleteo y el sonido de puerta, Se dirigen hacia el centro del circulo.

acompaiian a los danzantes hasta su lugar.

4  Cesa el viento y queda el aleteo y el sonido de Vuelven a hincarse, en posicion montafia,

puerta. frente a frente en medio del circulo.

5 La musica concluye con el sonido de puerta, Cubren su cabeza con el awayo, quedan

cerrando lentamente el portal. inmdviles, descansando en posicion A.
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2.5.3 Fase 3: Laboratorios ceremoniales

“¢Como alcanzar a pensar ese punto
en el que el pensamiento afirma la vida
y la vida activa al pensamiento,

copula del leén y la paloma,

pajaro de fuego?”

-Jordi Terré

El proceso de construccion de esta ceremonia escénica se dio a través de nueve laboratorios
de inmersion, cada uno entre seis y ocho horas. Antes de la primera presentacion publica de esta
ceremonia escénica, se realizaron cuatro laboratorios. Posteriormente, antes de cada presentacion,
se realiza un laboratorio, para afianzar la madurez del proceso. Estos fueron enfocados, por un lado,
en preparar a los artistas escénicos para sostener la ceremonia con participantes, generando un
sistema de vinculacion sélido entre sonido, movimiento e imagen. Y por otro, en comprender mi
quehacer como directora, considerando que mi participaciéon es desde adentro, como direccion
ceremonista. Una direccion que se ubica entre el campo ceremonial y el dispositivo escénico.

La direccion es parte del proceso, tanto en la creacién del sistema ceremonial/ escénico
como en la viabilizacion del mismo. En otras palabras, la direccidn se da desde dentro de la escena
y a través de lo sonoro. Esto, tanto en los laboratorios como en la puesta en escena de la ceremonia.
El ejercicio de la direccion escénica conduce inevitablemente a procesos de toma de conciencia
que implican a su vez distanciamiento del proceso creativo. Decia mi abuela: “si quieres conocer,
aprende a hacer”. Debo admitir que este proceso lo he armado y desarmado muchas veces, ya que
la estructuracion del mismo ha ido mutando segin el &ngulo de observacion. Este juego de
desenvolvimiento del pensamiento, a traves de la experiencia, es el proceso por el cual descubro
mi propia perspectiva, asunto que no doy por concluido en este trabajo, al contrario, tengo la
sensacion de que apenas estd amaneciendo.

Los laboratorios se dieron y se dan en una sala amplia de madera, donde se prende fuego
en chimenea, se toman plantas medicinales, se instala el dispositivo sonoro con todos los

instrumentos (acusticos, digitales y electronicos), se dispone del espacio vacio para los danzantes
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y para la toma de registro audiovisual. Dado que mi intenciébn como directora, no ha sido
implementar metodologias para la creacién, actuacion de fabulas o situaciones ficcionales, el
trayecto ha sido y es, un laboratorio ceremonial. Un encuentro de presencias que consienten que
pasemos de un estado cotidiano, a un estado expandido de consciencia, lo cual nos permite ampliar
el autoconocimiento para posteriormente, presentar una ceremonia escénica, desde un manejo
responsable de los tiempos y espacios, de la energia y los cuerpos.

2.5.3.1 Disefio ceremonial como metodologia en los laboratorios y la escena. Es
menester mencionar que, si lo ceremonial estd destinado a la escena, los laboratorios son
ceremoniales también, ellos son la base, el origen de lo expuesto en escena. El laboratorio
ceremonial no estd enfocado en la formacion de una disciplina artistica. Es un tiempo- espacio para
artistas formados ya, que se entregan a una experiencia de confianza espiritual a través de una
ceremonia que les permite movilizar emociones y transmutar realidades internas, gracias a la
experticia en la técnica que manejan y la honestidad que se permiten en escena. Sin embargo, si he
pretendido que, en los laboratorios, cada artista encuentre su propia forma, a través de lo propuesto,
para llegar al estado de consciencia expandida desde el autoconocimiento.

Las ceremonias, tanto en los laboratorios, como en lo escénico cumplen con una serie de
secuencias, que retomo de diversas experiencias rituales/ ceremoniales en contextos comunitarios
indigenas donde he crecido y aprendido. Puede considerarse una transgresion, el llevar algo de tan
alta intimidad al escenario. A pesar de ello, con el permiso y respeto de mis mayoras y mayores,
de la comunidad que me ensefi6 a crecer, con la humildad de ser s6lo una mujer més al servicio de
la vida, hago uso de las herramientas ceremoniales que nos cifien el espiritu al cuerpo, y el cuerpo
al territorio.

Mi intencion al pretender disponer de una ceremonia en escena, es la posibilidad de
viabilizar y exponenciar, a través de artefactos y tecnologia propia de los escenarios, un tiempo-
espacio de transmutacion y comprensiones intersubjetivas, que hacen parte de nuestro origen como
humanos y nos permiten volvernos a sentir parte de un mismo tejido. En este sentido, Rubino
(como se cita en Radic, 2002) ubica la unidad original de la especie humana, como el punto de
partida de lo ceremonial, esta es una caracteristica constitutiva de la humanidad, mas alla de las

influencias culturales.
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La caracteristica ceremonial de esta creacion, hace posible la inclusién de muchas
perspectivas humanas, ya que no juega con el texto, ni con un contenido fabular al no haber trama
0 historia preconcebida. Todo puede ser asumido como conflicto saturado, identificado, en una
palabra, 0 como una serie de abstracciones alrededor de lo subjetivo que, expone caracteristicas
humanas en la necesidad de ser expuestas, y a merced de quien decida comprenderlas y darles
sentido. El corazdn de cada ceremonia (escénica o de laboratorio) cuenta, por un lado, con una
serie de pasos similares, una estructura hecha de secuencias especificas; y por otro lado, con
contenidos variables que responden a las necesidades del grupo en cuestion (el elenco o la
comunidad). A continuacion, paso a detallar el disefio de la secuencia con elementos basicos que

cumplimos con el elenco de ikaristas para sostener lo ceremonial, sintetizado en la Figura 4

Figura 4
Secuencia interna de la ceremonia

* Cuidados personales

* Limpia de tabaco

* Rapé * Salir del campo marfico
* (Cacao ceremonial * Honrar

= Limpiar
* Conciencia de la apertura
* Entrar en un campo morfico

Esta secuencia considera, por un lado, la técnica artistica ya conocida, a llevar adelante por
cada ikarista. Y por otro, técnicas ancestrales que yo custodio para la seguridad e integridad del
elenco, que también pueden ser vistas como una iniciacion en un arte espiritual. Ambas técnicas se

conjugan para llegar a un estado propicio para el desenvolvimiento del ikaro.
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2.5.3.1.1 Preparacion. Nos preparamos mental y corporalmente, desde antes de
encontrarnos. Debido a que, una ceremonia necesita mucho de nuestra atencién y fuerza, no sélo
del cuerpo, sino de la voluntad y la energia. Sabemos con antelacion que el dia del laboratorio o
de la ceremonia escénica, se debe cuidar el cuerpo y las relaciones emocionales. Se recomienda
para ese dia descansar bien, no tomar café, evitar psicoactivos y comer ligero.

Se usa ropa comoda y justa al cuerpo, que permita el movimiento. Una vez que nos
encontramos, nos disponemos a darle curso a la ceremonia. Antes de iniciar, cada cual realiza un
tiempo de calentamiento personal, segun el conocimiento técnico que maneje. Este momento de la
ceremonia responde a la importancia de decirle al cuerpo y al espacio que vamos a hacer un uso
diferente de nuestra consciencia, por lo tanto, vamos a buscar el silencio en el pensamiento. Para
poder abrir nuestros sentidos a una experiencia sensible mas clara. Para escuchar profundamente
desde todo el cuerpo. Para asentir certezas, honrar y aceptar lo que vayamos a realizar. Y empezar
a mas resonar, menos razonar’

La experiencia esta guiada por algo que sucede cuando hay vacio en el pensamiento, cuando
nos permitimos quedar en blanco, en silencio mental. El vacio consiste en parar el intelecto
regalandonos la posibilidad de hacer uso de una consciencia que habita el cuerpo y los sentidos.
Para detener la mente en su constante conversacion interna y las expectativas que se crean, se
trabaja desde la disciplina del pensamiento y nos apoyamos con varias plantas medicinales que
impulsan este propoésito. Esta fase cuenta con diferentes rituales para su desarrollo, donde yo como
maestra de ceremonias, con el permiso de cada cual, empleo: limpia con tabaco, rapé para despejar
el pensamiento y toma de cacao ceremonial.

Limpia con tabaco: La planta del tabaco se ha utilizado con fines medicinales/espirituales
durante siglos, como planta sagrada para muchos de nuestros pueblos originarios. Es una entidad
con quien se puede conversar y a quien se le puede preguntar o pedir consejo. El tabaco en forma
de cigarro puro, lo enciendo y lo rezo, saludando al territorio, agradeciendo y pidiendo bendicion
por los ancestros, por quienes nos acomparan a la par y por la descendencia. EI humo del tabaco
se emplea para limpiar los campos energéticos, despejar sensaciones de pesadez, coadyuvar en la
resolucion de procesos personales, internos, que vienen suscitandose cotidianamente en los

cuerpos. Mientras limpio, se entiende y se sueltan enredos. Asi mismo pido por su proteccion y su

17 Esta frase nos acompaiia durante todos los laboratorios, encuadrando la actitud del cuerpo.
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placer en la realizacion de la destreza artistica. Limpio con humo de tabaco el cuerpo fisico y
energético de los ikaristas.

Rapé para despejar el pensamiento: Esta formula ancestral es fruto de la relacion milenaria
que han cultivado nuestros pueblos con el tabaco y otras plantas maestras. Actla fisica y
espiritualmente ayudando a limpiar la glandula pineal, generando silencio en el pensamiento y
conectando con la energia personal. Es un polvo fino, café verdoso, hecho a partir de la mezcla de
varias plantas curativas provenientes del Amazonas, con tabaco. Es proyectado dentro las fosas
nasales mediante un soplo a traves de un aplicador en forma de V y viaja en el cuerpo de quien le
recibe con la intencion de quien esta soplando.

La puesta de rapé es una herramienta que se dispone para el laboratorio y las ceremonias
escénicas por su efectividad en el llamado a no pensar innecesariamente, a estar presentes en el
cuerpo y en consciencia. Para que la ceremonia se desenvuelva, es necesaria la entrega por parte
de los y las artistas que la desarrollan. La confianza en su propio cuerpo, asi como en los otros
cuerpos y en el espacio. El rapé coadyuva a sentir que el espacio y el cuerpo son lo mismo. Asi
como lo pueden ser el sonido, el movimiento y la luz. Genera claridad en la percepcion y dispone
el cuerpo a la escucha visionaria.

Entrega de cacao ceremonial: El cacao ceremonial es una preparacion originaria del grano
de Theobroma cacao, la semilla fermentada, secada, tostada y molida, que, en conjuncion con otras
plantas, se hace cocer removiendo casi hasta hervir. Esta bebida es rezada y cantada en ikaro,
mientras se prepara. Activa una vibracion especial y amorosa en quien la bebe, por sus propiedades
medicinales y nutricionales. Su efecto es sutil y muy poderoso. En las ceremonias empleo el cacao
como un aliado ya que dispone el cuerpo al movimiento y la expresion, genera bienestar y una

conexion mas profunda con el corazén y el sentir.
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2.5.3.1.2 Desenvolvimiento. Hasta aqui, haciendo uso de pocas palabras, hemos ido
entrando en un estado de abstraccidn con percepcion ampliada. En esta fase nos posicionamos y
hacemos uso del cuerpo como instrumento de consciencia, teniendo claridad de sus limites y sus
capacidades. Se agradece y usa la técnica ya afianzada -del area de la musica, la danza y el
audiovisual - y las posibilidades expresivas que cada cual puede ofrecer. A continuacion, se marcan
los siguientes momentos:

Afianzar: El hecho de ser una unidad compleja, fruto de la dualidad. Y nos permitimos
reposar en ello. Se menciona: Yo soy yo, y a continuacion se repite el nombre completo. Esta base
de aceptar quién cada cual es, permite luego desprenderse de lo que se supone que Soy para
solidamente permitir la fluctuacion. Es fundamental este paso antes de continuar, ya que asegura
la integridad del artista este tiempo- espacio, reconociéndose como un ser completo que puede
permitirse recibir informacion y movilizarla, dejandola transitar sin riesgo de perderse en ella.

Limpiar: En este momento, musicantes, danzantes y cuerpo lumen se diferencian por el
enfoque de su tarea: unos toman instrumentos y se posicionan para darle fuerza al sonido, otros
toman el espacio y le dan fuerza al movimiento. El cuerpo lumen toma posicién en la camara de
registro o en lugar donde maneja las luces y/ o el video a proyectar. Entonces, delicadamente y
segun lo amerite la situacién, con golpes graves de tambor y sonajas iniciamos lo que sienta el
cuerpo necesario para despejar, limpiar esa sensacion que puede bloquear: mover el cuerpo,
desplazarse en el espacio. Escuchando siempre qué pasa cuando hacemos algo. Trenzando
lentamente el movimiento con el sonido, como si cada movimiento que se realiza tuviera una
extension sonora en los instrumentos, como si cada sonido que se realiza tuviera una extension
fisica en los movimientos. Esta accién inicialmente fue de sonido y movimiento, posteriormente
se fue vinculando la proyeccion de video sobre el suelo y el cuerpo de los danzantes, hasta
completar las tres partes que forman la trenza.

Consciencia de laapertura: Ya en este punto es una evidencia que los cuerpos estan abiertos,
en confianza. Este pequefio momento consiste en tomar consciencia de lo que ha sucedido, la
atencion y la percepcion esta enfocada de otra manera, el cuerpo esta receptivo. Cuando ya el
sonido y el movimiento estan fluyendo, cuando esta despejada la ruta de la expresion, reconocemos
que hay una via, un canal por donde transcurre la energia y por donde, a continuacion, vamos a

permitir que transite una nueva informacion. Este item es una invitacion explicita a reconocerse, a
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realizar una metaobservacion y afirmar la apertura. En palabras de Jane, danzante del ikaro: “mi
cuerpo un tambor, una sonaja, me sacudo de temores y pesos, me dispongo al vacio”.

Entrar en un campo morfico: Una vez caliente el cuerpo, reconocida la apertura del canal y
el pensamiento disciplinado, tomamos otra premisa, una que le da vida al movimiento sonoro,
corporal y de luz. Al sentir el cuerpo como un portal de conciencia, se puede exponer una situacion
compleja a través de una palabra, si permitimos que el cuerpo se mueva solo y que el sonido fluya,
inician los sucesos, ya que el campo morfico se evidencia y permite enaltecerlo. En este momento,
se silencia el pensamiento y el razonamiento personal, para que el campo se manifieste
ampliamente, permitiendo que se exprese tomando nuestros cuerpos. Consentimos, asi que la
expresion crezca hasta llegar a un momento en el que reposa por si misma. Sintiendo
colectivamente cdmo madura la circunstancia, envejece y busca el fin. Llegando nuevamente a un
silencio conjunto.

Esta parte de la secuencia se realizdé en los primeros laboratorios con el objetivo de
reconocerse en la capacidad de hacerlo, quiero decir, cada cual lo vivencio primeramente de manera
individual. Posteriormente, el objetivo se centrd en lograrlo como un solo cuerpo, una
individualidad colectiva, capaz de iniciar, experimentar y concluir de manera conjunta un
movimiento. Por su parte, el cuerpo lumen se dedica a sentir y visionar imagenes que

complementen, contrasten, exalten o anulen lo que se esta manifestando.

2.5.3.1.3 Conclusion. Salir del campo morfico: Una vez que se llega al silencio conjunto,
se cierra internamente y en quietud, la relacién con el campo morfico. Entonces, cada cual vuelve
al yo soy yo inicial, al propio cuerpo en el presente del lugar y del tiempo, en el enraizamiento de
estar aqui y ahora.

Honrar lo sucedido: Guardamos la calma y en silencio honramos lo que sucedid, aun asi,

no hayamos comprendido.
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2.5.3.2 Fase 4: El sistema de la ceremonia. La ceremonia tiene varios tiempos que los
ikaristas y los participantes sostienen con sus acciones y alimentan con su disposicion. Estos
tiempos se empalman con orden entre si y permiten que la ceremonia se levante y que luego vuelva
a descansar. La ceremonia inicia desde que el elenco de ikaristas llega al teatro y concluye cuando
se retiran los elementos del espacio. Los voy a nombrar como tiempo- espacio, ya que cada
momento tiene un lugar especifico en el que se desenvuelve. Este sistema es interdependiente entre
los participantes y los ikaristas. En la Figura 5 muestro de manera general su articulacion, para
posteriormente detallar cada paso, iniciando con el tiempo - espacio que sostienen los ikaristas y
concluyendo con el de los participantes escénicos.

Figura 5
El sistema de la ceremonia

Ikaristas

C Entrar y pedir permiso al espacio

Preparacion y centramiento

C Anclaje y siembra de direccién Participantes
Asentamiento w Primer circulo, tomando el cacao D
l Segundo circulo, en el altar

Apertura (musicay danza del despertar) -l

C Florecimiento 4 Ofrenda de palabra (x 3 veces)

Cierre (musicay danza del retorno)

Canto final M‘ Canto final )

Salir y agradecer al espacio A Salida
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2.5.3.2.1 Tiempo- espacio que sostienen los Ikaristas. Entrar y pedir permiso al espacio:
Antes de iniciar el montaje de sonido, luces y elementos de la escena en el espacio, se saluda y
pide permiso para habitarlo. El dia de la ceremonia, antes de empezar, los ikaristas saludan el
espacio y se vinculan con él en silencio. Espacio fisico: El teatro y todas las inmediaciones que
vamos a habitar.

Preparacion y centramiento del cuerpo: Se preparan las plantas que nos van a acompaniar.
La semilla del cacao se procesa en la cocina del teatro. Se le habla al cacao, pidiéndole que disponga
su capacidad a nuestro favor. Que nos ayude a sentirnos en comodidad y nos de salud. También se
habla con las plantas de olor que limpian el ambiente y lo cargan de belleza sensorial. El vapor de
aroma de estas, se lleva a todas partes del escenario, antes de que entren los participantes, y
acomparia a los ikaristas en sus tiempos de centramiento, anclaje, siembray crecimiento. El cuerpo
de los ikaristas se calienta, estira y predispone al movimiento y la atencion, recogiendo cada vez
mas la energia, hablando poco. Espacio fisico: Cocina, camerinos, escenario.

Anclaje y siembra de direccion: Se bebe cacao, se emplean tabaco y rapé para despejar el
pensamiento, se prende el fuego de las velas del altar/ escenario. El elenco hace- grupal y de forma
circular, en el centro del escenario- la danza del anclaje y la siembra (detallado méas adelante). Con
esto se posicionan en el espacio y en el cuerpo, al mismo tiempo despiertan su energia ceremonial
y unifican la fuerzay el sentido de estar ahi. Se visten con el atuendo, se reza el chumbe y se realiza
la pintura facial. Espacio fisico: Camerinos y escenario.

Asentamiento: El elenco espera en silencio, en su lugar del altar, que suceda el primer
circulo, la toma de cacao de los participantes. Espacio fisico: Escenario.

Apertura: Los participantes llegan al altar y se posicionan formando el segundo circulo entre
todos, en este momento se complementan las partes. Los participantes ocupan su lugar, de pie,
dandole sentido al espacio y a los ikaristas. Entonces los ikaristas realizan la mdsica y danza del
despertar, con lo que inauguran la energia del circulo completo y la integran. Espacio fisico:
escenario.

Florecimiento- Transitos de palabra: Se sienta, voluntariamente, un/a participante y
pronuncia su palabra. Esto activa el mecanismo del florecimiento de los ikaristas, que inician los
transitos de la palabra dicha. Se reciben maximo tres palabras en cada ceremonia escénica. Espacio

fisico: escenario.
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Cierre y canto final: Los ikaristas realizan la musica y danza del retorno, con esto, retinen
y cierran la energia del circulo. Después, los danzantes y el cuerpo lumen se unen al circulo general,
para conjuntamente sosegar la energia y alivianarla, a través de un canto grupal. Espacio fisico:
escenario.

Salir y agradecer: Los ikaristas piden permiso al espacio para salir y le agradecen por haber
permitido el encuentro. Recogida de materiales y equipos. Se limpia el escenario vacio con el agua
de plantas de olor con que inicialmente se prepard. Espacio fisico: Todas las inmediaciones del

teatro que han sido habitadas.

2.5.3.2.2 Tiempo- espacio que sostienen los participantes. Primer circulo, tomando el
cacao: Tiempo de bienvenida, introduccion, contextualizacion y apertura a la ceremonia,
preparacion para el encuentro en el segundo circulo. Este momento es entre participantes, en la sala
esta dispuesto el mobiliario de manera circular. Se les ofrece cacao y se les explica el orden y los
limites de la ceremonia. Se les pide que piensen en una palabra limitante o dolorosa que quieran
sea movilizada y expuesta en el altar (el escenario). Una vez que reciben la informacion y la bebida,
ingresan, trasladan su cuerpo y su disposicion hacia una comunion, hacia la pérdida de la
individualidad, volverse todos, una sola persona en el escenario. Espacio fisico: antesala del teatro.

Segundo circulo, en el altar: Al llegar, son invitados a posicionarse en circulo,
completandolo, ya que en escena estan los musicantes iniciando el circulo y los danzantes en medio
del mismo. Inicia la musica y danza del despertar por parte de los ikaristas. A su conclusion se les
entrega un bastion con el que pueden manifestar su energia afirmandolo en el suelo cada vez que
sientan la necesidad. Y se invita a un participante escénico a dar una palabra. La figura de los
participantes, a partir de ahora es otra, con este elemento reciben un atributo de fuerza desde su
posicion. Espacio fisico: escenario.

Ofrenda de la palabra (x3): Un participante escénico decide poner su palabra, se desplaza
desde el lugar del circulo que ocupa hasta un asiento cubierto, ubicado también en el circulo, frente
a los musicantes. La palabra la debe mencionar en voz alta varias veces para que todos puedan
escucharla. Esta parte es central en la ceremonia, ya que la palabra es el detonante de las artes
vivas, la llave que abre un portal hacia un campo de sentidos y semanticas, que transforma la

vibracion de los cuerpos y se deja movilizar por ellos. Una palabra que es suficiente para colmar
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el tiempo y el espacio. Una palabra que es afin a todas las personas que la vivencian. La
movilizacion de la misma por parte de los ikaristas se llama florecimiento. Se reciben hasta tres
palabras por noche, todas las palabras tienen igual relevancia en tiempo y energia dedicada. Luego
de concluir la Gltima palabra, los ikaristas realizan la musica y danza del retorno. Espacio fisico:
escenario.

Canto final: Los danzantes y el cuerpo lumen se unen al circulo general. Aqui se realiza un
canto para aterrizar energéticamente y vaciar el peso emocional que quedd en los cuerpos.
Permitirse sonar y resonar en colectivo, sacar la voz de manera arménica y desprejuiciada,
constituye un elemento de liberacidn de cargas energéticas y asegura que el retorno de la ceremonia
esté contenido. Espacio fisico: escenario.

Posteriormente los participantes salen del escenario hacia la recuperacion de su cotidiano,
Se desprenden de lo circular, lo compartido y absorbente de la ceremonia, para ingresar en su
mundo conocido. Suele suceder, que después de la experiencia, la mente se activa de forma racional
y empieza a darle orden a lo vivido, sacar conclusiones y razonamientos validos para cada cual. La
disposicion circular de la antesala se conserva por si quieren compartir, aunque muchas veces, el
silencio es una forma de procesar la informacion.

2.5.3.2.3 Engranaje de la ceremonia. A continuacion, haré una exposicion de cdmo
funciona “el juego” de la ceremonia escénica Sapanani, esta descripcion se refiere al
acontecimiento central, al mecanismo de accion que la detona cuando los participantes escénicos

se encuentran con el elenco de ikaristas en el escenario.
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Figura 6
Engranaje de la ceremonia
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El circulo debe ser respetado en todo momento.

Hay varios roles: musicantes, danzantes, cuerpo lumen y participantes escénicos.
Los roles no son transferibles ni modificables.

Una vez que se dice la palabra, nadie dice ninguna més. Hasta que concluye su
movilizacion.

¢ La palabra y la energia de los participantes escénicos es el alimento de la ceremonia.

Las especificaciones descritas en las vifietas de la
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Figura 6, son quienes configuran el carécter del sistema de la ceremonia, en la medida en

que describen el modo de las relaciones y sus posibilidades, o sea, sus limites. En esta creacion, la

participacién de sus componentes estd demarcada, contribuyendo a abrir otros campos de

autonomia. Los limites son expuestos a los participantes al inicio, y se sostiene su cumplimiento

en una complicidad implicita entre todos, la disposicion circular coadyuva, ya permite que quienes
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estan en escena puedan verse y sentirse. ‘“Para hablar de autonomia es preciso hablar de limites.
No es posible ser autbnomo si no existen limites y todo ser o sistema autopoiético es autolimitado”
(Garciandia, 2011, p. 64). También podemos observar, en la figura anterior, que el acontecimiento
sucede a partir de una palabra que se quiere movilizar, esta es asumida por todos, sin embargo, sélo

el elenco de ikaristas la moviliza externamente, a través de su arte correspondiente.

2.5.3.2.4 Aplicacion de lo sistémico en Sapanani. Seguidamente, nombro y relaciono
algunos principios de la teoria general de sistemas*® de von Bertalanffy (1995), que fundamentan
el sentido de la direccion para Sapanani: “El todo es mayor que la suma de sus partes.” (Totalidad).
La ceremonia escénica es mas que todas sus partes juntas. Ella es el todo y trasciende las
caracteristicas individuales de sus miembros, que en este caso son los artistas escénicos y los
participantes.

— “El todo determina la naturaleza de las partes”. La ceremonia estd al servicio de la
comunidad que la alimenta y las partes hacen posible la existencia de la ceremonia. Por lo tanto,
las partes que constituyen la ceremonia son servidoras también, la humildad en el quehacer es
primordial para seguir aprendiendo, asunto que permite la cualificacion.

— “Las partes no pueden comprenderse si se consideran aisladas del todo”. La pertenencia
es el principio de relacionamiento, y desde ahi el sentido cobra direccidn. S6lo tomando es posible
transitar, transformar y movilizar. Si no hay arraigo, no es posible participar. Hago una distincion
entre “el tomar” y “el recibir”, ya que el primero es activo, depende de la propia voluntad y el
segundo es pasivo. Este mecanismo se afianza en las danzas y musicas que hace el elenco de
ikaristas en la ceremonia. Con sistemas de sonido y movimiento que asienten la integracion.

— “Cada parte es considerada un agente complejo y autdénomo”. Por un lado, a pesar de
clasificar a los artistas escénicos por areas y distinguirlos de los participantes, ninguna de las partes
es tratada como automata o diferenciada en su potencial humano de complejidad. Por otro lado, el
elenco de artistas escénicos tiene como propia consigna el estar constantemente cualificados para

su quehacer. Desde esta direccion se alienta a mejorar su destreza y confianza de manera

18 LLa teoria general de los sistemas tiene como primer representante a Ludwig von Bertalanffy quien en la
década de 1940 enunci6 sus conclusiones a partir de sus estudios en biologia con el fin de proporcionar un marco
tedrico y practico a las ciencias naturales y sociales. Supuso un cambio de paradigma que devel6 nuevas realidades a
la comunidad cientifica, por la consideracion holistica e integradora en la observacion.
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independiente, ya que la ceremonia no se enfoca en formar artistas, sino en dirigirlos hacia algo
mayor que la técnica.

— “Las partes estan dinamicamente interrelacionadas y ademas son interdependientes entre
si”. Bajo este principio se origina el mecanismo de la trenza entre el elenco de ikaristas,
funcionando como una unidad. Y también el mecanismo de accion entre la palabra del participante
escénico y el elenco. Siendo la interdependencia lo que logra que la ceremonia funcione como un
sistema, un organismo vivo que muta cada noche de presentacion, ya que cada vez vienen
participantes diferentes.

— “La integracion se define como el grado de interrelacion de las diversas partes que
constituyen al todo”. La satisfaccion se da en la medida en la que nos integramos. Cuando la
vinculacion es acertada, la energia fluye entre los cuerpos. Generando que el sistema se recargue,
caso contrario, se deteriora.

— “Cada parte tiene una funcion que desempefia a fin de que el todo pueda cumplir su
proposito”. De esta manera: los musicantes, manejan la parte sonora por excelencia; los danzantes,
el movimiento fisico; el cuerpo lumen, la proyeccion de video y las luces escénicas. Todos se
concentran en la palabra que enuncia un participante, el proposito es movilizarla, exponerla,
desenvolverla en varios lenguajes, dentro del marco de la ceremonia. Este es un proceso de infinita
cualificacion.

Al respecto Antonio Cobos, danzante ikarista dice de esta creacion, “se teje el vinculo con
la persona de la palabra al acercarse, no es s6lo el cuerpo el que se levanta, sino que es una energia
que se entabla. La palabra detona. Y el vinculo se estrecha con la sonoridad”. Desde esta
perspectiva, la direccién asume al elenco, al proceso de crecimiento y elaboracion, la puesta en
escena y las presentaciones, como un sistema organizacional complejo, lo que devela la continua

relacion entre el caos y el orden.

2.5.3.2.5 Tejido de formas y ambientes. En este acapite voy a detallar sobre las
disposiciones que se tejen en el espacio, logrando configurar el ambiente ceremonial.

Disposicién de la imagen de los cuerpos: El atuendo que emplean los ikaristas es el
siguiente: Para los musicantes y el cuerpo lumen es similar, un disefio que porta comodidad y

formalidad en tonos crudos. El atuendo para los danzantes es en colores terracota y permite ver y
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sentir el movimiento. Todo el elenco porta un ch’umpi® atado en la cintura, cubriendo la zona del
ombligo. Cada cual lleva uno exclusivo, tejido a mano en telar por artistas mayores de la zona
andina que mantienen viva la palabra del tejido. Cada ch’umpi lleva tejida una expresion del fluido
existencial, manifestando en sus formas y colores, fuerzas, relaciones y capacidades naturales. El
es protector de la energia vital y un remanente de mantener el centro en su lugar, un pilar que
sostiene el cuerpo. Sin él, los ikaristas no deben salir al escenario, pues corre riesgo su integridad20

psicofisica espiritual.
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Figura 7
Ch"umpi

gl ch’umpi es una prenda que tiene origenes precolombinos, y se sigue utilizando en la actualidad como elemento
ornamental en la vestimenta tradicional quechua, y como (til legado al autocuidado del cuerpo. Es un tejido con varios
hilos de colores, de por lo menos 10 cm. de ancho y 1 metro de largo con el que se envuelve la cintura en los adultos
y el cuerpo de los infantes.

20 En la cosmovision andina, el ombligo es un portal en el cuerpo. Es responsabilidad de quienes estan
movilizando energia, o transitando cambios, protegerlo de contaminaciones perniciosas que confundan o distraigan la
labor que se pretende realizar. Por eso, el ch’umpi es parte del atuendo tanto para actividades cotidianas de fuerza
fisica (como sembrar, cosechar, cargar o construir), para momentos sagrados (como parir, gestar 0 menstruar) como
para momentos ceremoniales (casamientos, toma de medicinas, encuentros festivos, danzas y demas actividades
relacionadas con entidades).
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Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).

Ademas, en el escenario, cada danzante cuenta con un awayo colorido de 120 x 60 cm. Con
el cual realizan las danzas del despertar y del retorno, cubriendo parte de sus hombros y en

ocasiones también la cabeza. Este elemento se retira cuando van a realizar el florecimiento, o

transito de la palabra, quedando, simbdlicamente, desnudos frente a ella.

Figura 8
Danzantes de pie

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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Figura 9

Percusion de musicantes

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).

Pintura facial: La realizacién de la pintura facial es tomada como un tiempo ritual personal
de aprender a dibujar sobre el propio rostro, claves que propicien la direccion y el anclaje de la
energia. De esta manera, las lineas verticales unen el cielo y la tierra, lo ideal con lo material, lo
abstracto con lo concreto y hacen un Illamado a lo sutil para su manifestacién. Las lineas
horizontales, generan un puente que se equilibra entre la expansion y la contencion. aludiendo a la
hermandad entre quienes estamos presentes, un ser yo como t.
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Asi, dependiendo de la zona del rostro donde se ubican los trazos, el significado que se le
otorga, como marcas de declaracion del estado de consciencia que se pretende sostener. Por
ejemplo, en los musicantes suelen colocarse lineas verticales saliendo de los ojos, como alusion al
flujo de la sensibilidad despierta. Sin embargo, también debo aclarar que la pintura facial, en cuanto
a sus lineas, es variable y responde a la situacion en la que se encuentre el artista de la ceremonia,
asi, es un apoyo para sostener sus cualidades en escena. Al mismo tiempo y de forma ineludible,
todos los artistas del elenco, llevamos pintadas pupilas sobre los parpados. Esta marca grupal, habla
por si sola cuando el ikarista cierra los 0jos. Entonces se manifiestan otros ojos por encima de los
propios, que parecen de una méascara. Estos ojos hablan en el sentido que cuando el ikarista cierra
los ojos, no deja de ver, esta mirando con sus 0jos hacia adentro. Y de igual forma, estd mirando
hacia afuera con su cuerpo. Los tiempos de cerrar los 0jos, son un codigo entre los ikaristas, ya que

es la peticién de espacio para si, quietud o manifestacion de un estado de contemplacion.

Figura 10
Pintando la fuerza

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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Disposicion sonora: Para cumplir con el efecto sonoro deseado, la amplificacion del sonido
debe, en la medida de lo posible, ubicarse alrededor del circulo de personas, para generar una
sonoridad envolvente, capaz de desplazarse en el espacio a través del paneo, manejado desde la
consola, ubicada entre los musicantes. Las voces, los vientos y los instrumentos de sonido débil
son amplificados con micréfonos, que, a su vez, son monitoreados en cuanto a mezcla y efectos,
por la consola anteriormente mencionada. El teclado sintetizador, es amplificado por linea, en lo
posible en estéreo. Los instrumentos son Unicamente empleados por los musicantes, de manera
intransferible hacia otros roles de la ceremonia. Sin embargo, cabe mencionar que algunos
participantes escénicos cuentan con bastiones, con los que pueden producir sonido al golpearlos
verticalmente con el suelo. Asunto igualmente intransferible hacia otros roles de la ceremonia.

Enla

Figura 11 podemos observar la disposicion de los equipos e instrumentos en el espacio y en

relacion a las personas ya ubicadas en el escenario.

Figura 11
Disposicién sonora
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Disposicion de luces y video beam: Para la iluminacion, la ceremonia escénica cuenta con
tres formas especificas: luces, video beam y velones. Los dos primeros funcionan de manera
independiente, a veces juntos y en otros momentos, separados.

Sobre las luces: Seleccioné dos colores estables para su disefio general, el &mbar y el azul
turquesa, que contrastan y son casi complementarios. Ambar: Mezcla de amarillo con naranja, por
su calidez y dentro de ella, la sensacion de acogida y dulzura que provoca en el cuerpo, la
coloracion que da al caer en los cuerpos, se asemeja al que dan las velas y provoca confianza.
Considero que es un color que habla de quietud y energia estable.

Azul turquesa: Mezcla de azul y verde por la sensacion de frescura, relajacion y calma. Es
un color que puede expresar movimiento y misterio.

Sobre la presencia del video beam: Se proyectan videos hacia el suelo, que caen sobre los
cuerpos danzantes durante la ceremonia.

Sobre los velones: Delante de los musicantes, se dispone de un conjunto de velas y velones,
que se prenden desde el inicio, contando con la presencia de un fuego calmo en escena, y se apagan

al concluir la ceremonia. En la Figura 12 podemos apreciar el tejido de las luces en el escenario:
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Figura 12
Disefio de luces
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Las luces estan dispuestas desde el inicio del segundo circulo, iluminando el altar de manera
estable. Luego cobran movimiento, cambiando el ambiente y dando preeminencia a los azules, en
el momento de la mencién de la palabra. Yaen el florecimiento es cuando interviene el video beam,
participando con diversos motivos de video sobre los cuerpos de los danzantes y llegando a
“salpicar” un poco del mismo sobre los participantes escénicos. Es en este tiempo, donde las luces
y el video beam tienen un dialogo con los otros artistas y los participantes en la escena.

Circularidad en el espacio: En esta creacidn, la disposicion circular y envolvente es una
traduccion del pensamiento circular. Esta afirmacion significa que “tiene predileccion por observar
como se articulan los fendémenos, qué relaciones mantienen y cémo se presentan los
acontecimientos de retroaccion en sus diferentes expresiones” (Garciandia, 2011, p. 46). Con esto
quiero recalcar que, la ceremonia es un proceso que se regula a si mismo, con acciones particulares
que inciden en el conjunto total, integrandolo y modificandolo. Por lo cual, todas las disposiciones
estan al servicio de ella, siendo la circularidad quien permite el desenvolvimiento en

horizontalidad, de sus participantes y de la informacidn que se manifiesta. Ademas de permitir que
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la energia circule entre todas las partes, ya que no hay esquinas. Expongo asi, las cualidades que

se exigen dentro del espacio para ello:
-La teloneria es empleada para romper las esquinas, en caso de estar en una caja negra.

Intentando que el espacio quede envuelto y se sienta envolvente.

-Se retiran las butacas de los espectadores. Se ofrecen sillas, dispuestas circularmente, a las
personas que no puedan mantenerse en pie por circunstancias fisicas.

- Se emplean mazorcas para la demarcacion del circulo en el espacio, a la vez que se
posiciona a los participantes detras de ellas. De esta manera se genera un limite organico entre el
borde del circulo, que es el espacio de los participantes y el medio, que es el espacio de

desplazamiento de los danzantes y de la proyeccion del cuerpo lumen.
- Todo confluye en el medio del circulo, la sonoridad, la luz, el movimiento. Sin embargo,

no se invisibiliza ni enmudece a los participantes, dejandoles siempre, aunque de manera no muy

nitida, perceptibles entre si, como una posibilidad de atencion mas, entre todo lo expuesto.

Figura 13
Tejido general de las disposiciones escénicas
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Como podemos observar, las disposiciones de luces y sonido estan al servicio del elenco,
sin excluir a los participantes, y los elementos es escena con minimos, ya que mi interés esta
centrado en el cuerpo en su integridad y no solamente en lo visible. Debido a que el uso del espacio
no es lineal, la capacidad de participantes que soporta el escenario es menor a la normalmente
acostumbrada. Asi, un escenario de 12 x 9 metros puede acoger a un maximo de cincuenta personas.
Y en relacion a esta medida espacial, puede calcularse el aproximado de personas que pueden
acudir a celebrar la ceremonia escénica. No obstante, debido a las cualidades energéticas de la
creacion, el maximo de participantes que se acepta, mas alla de la capacidad fisica del espacio, es
de sesenta personas, incluyendo el elenco. En la Figura 13 podemos observar como todas las partes

hacen un solo rostro: El de la ceremonia escénica Sapanani.

2.5.4 Consideraciones éticas

Esta investigacion creacion se rige por los tres aspectos bioéticos planteados por Gracia
(2008): respeto a las personas, busqueda del bien y la justicia. Con relacion al respeto hacia las
personas se consideran dos puntos: el respeto por el cuerpo, la vida personal y la dignidad. Al no
exponer la vida intima, generar humillaciones o faltas, tanto de manera privada como publica. Se
emplean frases como “todo lo que experimentamos es de todos y todas, en este espacio nada es
ajeno a nadie”, “vamos a vivir este acontecimiento con mucho respeto, sintiendo que somos parte
de un mismo cuerpo social, una comunidad”, con afan de integrar a todos los participantes en una
misma sintonia.

En lo que a la busqueda del bien comun se refiere: Por un lado, con la ceremonia y el ikaro
como legado inmaterial de la humanidad, en el tratamiento y manejo, tanto del contenido, como de
las précticas y permisos ancestrales que se requieren para desenvolverlos. En este sentido, me
responsabilizo al proponer algo que he estudiado y experimentado previamente. Por otro lado, al
asegurarme tanto en el disefio, como en la practica, que la ceremonia escénica cuente con
mecanismos de apertura y de cierre adecuados a la misma.

En cuanto a la informaciéon y comprensién de lo que es el acontecimiento escénico,
inicialmente y previo a la entrada a la ceremonia, se hace una explicacion y descripcion de lo que

se va a experimentar en escena. Se permite a la voluntad de cada quien, su participacion en ella.
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Todo lo que se ofrece a los participantes, se deja bajo su total aceptacion, no existe un movimiento
0 accion forzada hacia ellos, ya que la participacion es dada por voluntad propia, esta abierta la
posibilidad de retirarse. Sin embargo, y por fines de seguridad, las acciones de los participantes
escenicos estan limitadas y regidas por el autocontrol y la capacidad de adaptacion al contexto
ceremonial, por ello, reitero en las condiciones del mecanismo de la ceremonia: Los roles son
intransferibles: cada persona en el escenario tiene un lugar y un proposito fijo. Al no contar con la
cuarta pared, se debe cumplir con limites de seguridad demarcados en el suelo, que permiten que
la distincidn de roles se regule.

El circulo debe ser mantenido en todo momento. En el espacio de la ceremonia no se debe
hablar, Gnicamente se permite la palabra de quien la ofrenda para ser movilizada. Se permite el
desplazamiento, Unicamente para ir al lugar donde se ofrenda la palabra. En caso de que esto se
trasgreda, el elenco detiene su accién hasta que se restablezcan los principios que rigen el respeto
a la ceremonia. En cuanto a la justicia: Esta investigacion creacion no estd enmarcada en
parametros de imagen o acciones que discriminen por género, origen, credo/ religion, o capacidades
diferentes. Sin embargo, debido a la condicion cambiante e incierta del acontecimiento, esta

ceremonia es apta para personas mayores de 16 afos.
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“La naturaleza produjo a los danzantes en su circulo, asi como produjo el maiz en su circulo y los

signos en las selvas”. (Artaud, 2014, p. 71)

Figura 14
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Danzantes en su circulo

Nota. Fuente. (Mazuera , 2022).

3. Capitulo I11: Sobre la direccion de esta ceremonia escénica

En este capitulo presento los principios vitales sobre los que se fundamenta la ceremonia
escénica de esta creacidn, mi posicion en la direccion de Sapanani, mi concepcion personal de la
direccion, del cuerpo del artista escenico, de los participantes, del tiempo- espacio y del texto y la
palabra. Algunos fundamentos, mencionados con anterioridad y compartidos con el movimiento

del teatro ritual, otros, esparcidos por todo este documento, desde un posicionamiento
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epistemoldgico personal, que reivindica la construccion plural, intersubjetiva e intercultural
correspondiente a este continente, cuyas bases se encuentran en la tradicion oral. Por lo cual,
propongo que quien lee el presente documento, intente posicionarse en mis pies y se permita asi,

entrar en la dimension que honestamente intento compartir.

3.1 Mi concepcion sobre la ceremonia

El término ceremonia es, desde mi contexto, una situacion colectiva en la que ofrendamos
disposicion para consagrar la energia y atencion en un foco comun: la expresion artistica como
acontecimiento sensible, donde el sonido, la imagen y el movimiento se exponen en el plano fisico,
trascendiéndolo también.

Las précticas ceremoniales hacen parte de la vida de las poblaciones que en nuestros
territorios saben de artes especificas para agradecer, conectar y sostener con respeto lo sagrado de
manera coherente. Estas poblaciones afirman su sentido de vida en ceremonias milenarias, que
acompariadas de plantas maestras cumplen con su proposito: ser parte humilde y saludable de este
planeta, ser empético con el cuerpo, la comunidad y la naturaleza. Todo lo que nos rodea tiene
vida. Y a esa vida hay que saber hablarle y pedirle permiso antes de transformarla o hacerla
participe de nuestros movimientos. Asi, los espacios tienen memoria, pensamientos y deseos.

La vida no siempre tiene nuestra forma humana; la multiplicidad de maneras de expresarse
desborda nuestras mentes limitadas. Las autoridades espirituales de las comunidades originarias
nos recuerdan unay otra vez la importancia de este habito, del respeto a aquello que no es humano;
justamente porque se entiende que convivimos con otras fuerzas, energias y formas de vida que
permiten nuestra existencia como especie. Asi, la humanidad no “gobierna” nada, la humanidad es
una especie mas al servicio de la vida. Y desde ahi, la relacion con el entorno cobra perspectiva y
cualidades multisensoriales. Este planteamiento de encuentro con la vida o con la escena, coincide

plenamente con el abordaje integrador ecolégico, que expresa:

El sentido profundo de la ecologia observa el mundo como un todo no escindido, donde no
existe la separacion jerarquizada del ser humano y el resto de la naturaleza. Nada esta

separado de su entorno, todo estd constituido por fendmenos interconectados e
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interdependientes. Los seres humanos no son sino una de las hebras del hilo del entramado
complejo de la vida y del universo, todos los participes del fendmeno de la vida estan

inmersos en contribuir para su perduracion. (Garciandia 2011, p. 71)

Al integrar nuestras polaridades accedemos a sostener la salud de nuestro entorno, por el
contrario, al negar una parte, rechazamos la integridad. Y es en la busqueda constante del equilibrio
y la salud, que posibilitamos la transformacidon. Dice Fischer- Lichte: “Si el teatro quiere recuperar
su potencia transformadora, debera orientarse hacia el paradigma del ritual y en la experiencia
especifica que éste posibilita.” (2003, p. 98) Por lo cual, es necesario reconocernos vulnerables,
habitar el deseo de movilizar algo para que esta experiencia sea viable.

Por ello, acceder a la posibilidad de racionalizar poco y permitirnos sentir mas, es la llave
con la que se despliega una vasta faceta de manifestaciones sensibles de los participantes en una
ceremonia. En virtud de ello, podria decir, sistémicamente, que, en una ceremonia, los participantes
hacen la ceremonia y la ceremonia esta en los participantes. Y afiado, que al ser las realidades
fuentes fluctuantes, una ceremonia jamas se repite, su contenido varia segun quienes la componen,
es un acontecimiento sensible y repleto de contenidos profundos y efimeros. Las ceremonias abren
una dimension metafisica que permite la comunidn con realidades internas, complejas de asimilar
de otra manera. Por ello, consentir que lo simbolico se exprese, permite que la subjetividad de
quienes la presencian genere un rico relato cargado de metaforas, formas y sensaciones que la
racionalidad, posteriormente, se encargara de hilar y dar sentidos.

La ceremonia es en presente y en presencia de todas sus partes, las cuales se movilizan con
ligereza dentro de una estructura sélida que lo posibilita. Esta estructura limita y enfoca el sentido
de la misma, sin perder lo efimero, el devenir del que esta hecha su carne. Responde, ademas, a
una necesidad social, ya que la conexion con las otras personas, con lo cdsmico y lo subjetivo es
una necesidad humana. Somos el Unico animal que se encuentra para observarse en otros estados
de conciencia y pensar sobre si mismo en colectivo. Por ello, su fin Gltimo, no es el de comunicar,
ni el de enunciar claramente un mensaje para un receptor, entregar una fabula y mucho menos algo
didactico. Es una experiencia donde podemos encontrarnos en otras personas, recordar o asentir

realidades. Una experiencia para honrar en silencio, donde nadie es ajeno a nada de lo que sucede.
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Una fuerza espiritual subyace en esta porcion del planeta y se lo debemos a nuestros
ancestros, nativos del territorio. No nos hace falta viajar a otro continente para encontrarnos con
tradiciones ancestrales vivas. Entre nosotros estan latiendo adn, espacios vitales donde la
ceremonia es el pilar que sostiene la vida de los pueblos, mas alla de lo que se entiende
racionalmente como imagineria, s un encuentro con lo sagrado. De manera que lo sagrado es
sistémico también, lo atraviesa todo y es multifacético, pues las formas de manifestarse son
diversas. Es aquello que permite que estemos latiendo y maneja con suprema inteligencia el
movimiento de los astros, el ritmo de las aguas, el nacimiento de las especies, el equilibrio y el
caos; trasciende los alcances de nuestro conocimiento y comprensién. Es imposible, tomar una
palabra de cualquier idioma, que abarque lo que es. Las religiones han intentado aprisionarlo en
sus formas, pero lo sagrado es salvaje, infinitamente creativo y profundamente amoroso.

Desde donde yo aprendi a sentir la vida, lo sagrado, es lo que disefié al cuerpo humano y
sus misteriosas posibilidades. Por lo tanto, estd adentro y esta fuera de él, esta arriba y abajo, delante
y detras, en lo visible y lo invisible. No necesita relucir, imponerse o apoderarse, porque es la
existencia misma. De acuerdo con Eliade (1992b) “lo sagrado equivale a la potencia y, en
definitiva, a la realidad por excelencia” (p.11). Ya que una de las caracteristicas del espacio en el
cual se desarrolla lo sagrado es la heterogeneidad, pues existen dimensiones de ese espacio que son
cualitativamente distintas. Estas cualidades se las otorga el pensamiento humano y en

consecuencia, su relacion con el espacio y el tiempo.

3.2 Ceremonia escénica Sapanani

El disefio de esta ceremonia escénica se articula con la definicion que Herrmann (como se
cita en Fischer- Lichte & Rosel, 2008), hace sobre la puesta en escena como la fiesta del teatro,
mas que una “obra” es un acontecimiento. Sapanani, apreciada como acontecimiento se acciona
gracias a la vinculacién entre partes especificas con lenguajes especificos. Por un lado, los artistas
escénicos, por otro lado, los participantes escénicos, cada cual, con su cuerpo, tiene su lugar en la
escena.

De acuerdo con Pallasmaa (2006), las obras de arte que le hablan al intelecto y a las

capacidades conceptuales, en un bombardeo incesante de imagineria inconexa, de productos
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manufacturados infinitos que aplazan el aburrimiento con velocidad, sélo conducen al vaciado
gradual del contenido emocional de las imagenes, a la mercantilizacion autofagocitante de cada
persona, sin tener el valor, o la posibilidad de afrontar su propia realidad existencial. Si queremos
un papel emancipador o sanador en lugar de reforzar la erosion del significado existencial, debemos
reflexionar sobre la multitud de caminos secretos por los que el arte esta unido a la realidad cultural
y mental de nuestro tiempo.

En concordancia con los planteamientos anteriores, la ceremonia es en si misma un
organismo completo. Evoluciona en si misma, sin expectativas mayores a adaptarse a las
necesidades por las que fue disefiada. Por lo tanto, es comprensible que, al adaptarse a las
necesidades, se contamine con otros modos expresivos, llegando a parir escenas, érdenes y otras
formas de mostrarse que han satisfecho a las sociedades que la alimentan. Ya que el teatro es una
de sus criaturas, la ceremonia puede ser teatral, mas no necesariamente. Su Unica condicionante se
halla en el interior de sus participantes, ya que depende de su voluntad abrirse y disponerse a
sostener un aura comun de solemnidad visionaria. En otras palabras, la medida de los alcances de
una ceremonia obedecera a los alcances de la disposicion de sus participantes. Por lo tanto, podria
decir que la ceremonia posibilita convivir en otra dimension comprensiva de la realidad, es un
estado de conciencia compartido, donde se abre y proyecta la perspectiva interna de los
participantes.

Es desde aqui, que planteo reivindicar la ceremonia como elemento ancestral y fundamental
del encuentro humano, en la necesidad de hallarse parte de una comunidad, para elaborar,
simultaneamente, pero de forma intersubjetiva, visiones, claridades y expansion de las realidades,
porque esta funcion constituye una parte organica del sostenimiento saludable de cualquier
sociedad humana. Tomo este mecanismo y dispongo de algunos planteamientos escénicos (luz,
sonido, espacio, técnica artistica) para exaltar sus capacidades metafisicas, integrando la presencia
de los participantes como movilizadores y activadores energéticos de la misma.

Llevo entonces una ceremonia a escena. Una ceremonia elaborada por mi, como directora,
con un elenco de musicantes, danzantes y cuerpo lumen que se entregan a otra forma de sentir el
arte: como a una entidad. Y crean un espacio de manifestaciones en cuanto a luz, movimiento y
sonido que son fruto de la presencia. EIl cuerpo es concebido entonces como un portal de

consciencia. Desde este criterio, el sonido y el movimiento que emanan de él pueden ser una
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herramienta de transmutacion. Para ello, experimentamos laboratorios y Ilevamos la ceremonia
varias veces a escena. Este proceso genero la elaboracion de secuencias y composicion de figuras,
que llegd a generar el inicio de nuestro propio vocabulario escénico, una marca de identidad
dinamica, unitaria y plural que, en mi opinidn, se puede refinar perennemente con la practica

disciplinada.

3.3 Reflexiones sobre mi experiencia de direccion en Sapanani

“Sélo la creacion salva”.

-Jordi Terré

La vida me regal6 un nido de diversos musicos, médicos, payasos, viajeros y locos como
familia. Funciones, artistas y escenarios de todo tipo conoci desde pequefia, comprendi que a los y
las artistas escénicas se les podia apreciar en sus manifestaciones. Esas acciones que despliegan de
Su cuerpo en resonancia con su espiritu y logran movilizar la energia de quien esta atendiendo a su
labor. Podria decir que el arte escénico se revela haciéndolo, que es un verbo activo, vivo. Y
entonces, la devocion de quien lo ejecuta y recrea casi obsesivamente, logra a su vez destreza e
identidad. No hay dos iguales, asi es la naturaleza en su infinita sabiduria: creativa, en cada
manifestacidn varia. Ni artistas, ni flores, ni volcanes, no hay dos iguales.

Hacer arte es un rol social que responde a necesidades humanas dificiles de objetivar, de
asir jhasta de nombrar! Y ahi es precisamente donde quedaron sentadas varias de mis preguntas
hacia la vida: ¢Se puede manejar esto que ocurre en la/ el ejecutante de un arte escénico y producir
efectos? ¢Podria yo, sembrar una fuerza en el interior del sentir de alguien que hace arte escénico?
¢Qué le falta para que no sea una mera repeticion de acciones de destreza técnica? Por muchos
afios guardé en mi interior la curiosidad. En esta maestria he intentado resolver mi inquietud,
dandole forma y sentido a mi enmarafiada madeja de hilos mentales. Y en este devenir académico,
aprendi a tejer. Ahora que se ha abierto un panorama ante mi, con una percepcién que genera mas
preguntas sobre las preguntas anteriores, no siento que haya aprendido ningln punto, mas si he
visto coOmo se teje. Y es descubriendo los propios movimientos como estoy encontrandome con

este universo: direccion se llama y me esté ensefiando a sentir en plural.
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En este proceso de investigacion creacion desde la direccion, he tenido que posicionarme.
Parti preguntandome: /Cémo me ubico frente a personas que esperan algo de mi, siendo yo
coherente con mi pensamiento y no una mera repeticion de un rol de directora? Ya que la direccién
vertical la conozco de diversas experiencias escenicas, desde la direccion orquestal o coral, siendo
cantante en algunas Operas 0 como actriz de teatro clasico. Comprendo que, desde un rol de artista
escénica, el deseo mas util es responder al maximo a una expectativa ajena, mimetizar mi querer
con el de quien lleva la direccion. Desde un rol de directora: Que me sigan en tempo, en afinacion,
en dinamica, en todas mis exigencias.

En multiples propuestas clasicas del teatro, como matriz de las artes escénicas, pude
contemplar que, organizacionalmente siempre hubo artistas invisibles y desarticulados, como los
maquillistas en el circo, o las luces en la danza. Muchas veces, las practicas en escena carecian de
sentido y aun asi, se repetian mecénicamente. Y para concluir, la relacion con el arte constituye un
ambito de produccion individual que puede llegar a ser competitiva, generando rivalidad y
conductas extrafias en los grupos. Estos modos de llevar adelante proyectos escénicos me
generaban cierta disonancia. Por ello, decidi experimentar una propuesta para esta investigacion
creacion, desde otra perspectiva, en resonancia con mi biografia, tomando lo mas sélido de mi
experiencia.

Para ello, me he basado, por un lado, en mas de treinta afios de experiencia y creacién en el
arte de la musica. Por otro lado, en mi vivencia como artista y acompafante escénica; ademas, en
mis ganas de reivindicar la posibilidad de que la escena esté viva y sea también movilizadora de
realidades internas, como lo hacen nuestros valiosos pueblos ancestrales con su medicina. A
continuacion, expongo las conclusiones a las que llegué, como directora escénica, después de nueve
laboratorios y siete presentaciones escénicas, desde una direccidn que decide ser un territorio que

acoge y asi, estar adentro y abajo.
3.4 Concepcion personal de la direccion escénica
Me detuve a asentar la atencion en mi posicion como directora frente al trabajo con el

cuerpo, desde el sonido, la luz y el movimiento, haciendo arte vivo, ;Como es mi funcion, mi

posicion frente al artista que se entrega a mi labor? En otras palabras, ¢Con qué suefio mientras
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tejo? Descubro que la direccion es la responsabilidad de ser territorio, un espacio fértil de
contencion. Dirigir seria entonces, la posibilidad de posicionarse debajo de los pies de los artistas
y desde alli sostener la creacion que se propone. Por la ubicacion, implica aprender a ser una
autoridad que no necesita peldafio ni superioridad, empero, si claridad y profundidad en su
percepcion. Es desde este conocimiento que se va a generar un brote, una flor, un fruto, este es el
tiempo- espacio que permite el proceso y a la vez es el limite del mismo.

Asumir la direccion es tomar consciencia de las fuerzas, los pesos y las virtudes de las
partes, desde la perspectiva de su fundamento, partes interrelacionadas que juntas hacen mas que
el todo. Por lo tanto, ser territorio generador de una placenta. Voy a hacer una explicacion
complementaria, sobre ser placenta, desde las ensefianzas de mi maestro en medicina y parteria, el
Mayor wiwa Ade Narciso.

La placenta es el fundamento por excelencia de la creacion, fruto de la vinculacion de dos
fuerzas opuestas y complementarias, surge la terceridad en creacion Unica, pura e irrepetible, es la
unidad que da vida. Una ceremonia escénica encarna esto, teniendo lo escénico en su dimension
ilusoria, exponencial, técnica, y lo ceremonial en su dimension circular, encarnativa, integradora;
nace una placenta, un territorio que comprende las fuerzas, los pesos y las virtudes que la componen
y que dependen intimamente de ella. Esto es posible verlo asi, ya que estamos posicionados bajo
un enfoque sistémico, donde el todo es mas que la suma de las partes.

Esta placenta es quien determina los nutrientes de la creacién, conoce de su madurez y de
las necesidades que tiene en su crecimiento. Es el sostén, la fuerza espiritual que potencia las
cualidades y guardiana la vulnerabilidad de su elenco, como la esencia de su capacidad adaptativa.
Por lo cual, podria decir que el conocimiento va abriéndose en la medida en que es alcanzado por
la experiencia de quién dispone un proceso personal que va a su encuentro. Y es por ello que la
probabilidad de que una creacion escénica se abra a la vida o a la muerte, dependera de la salud
que se propicie en su placenta. Por esto asevero, que es menester de toda direccion, entrar en
revision constante sobre su quehacer y su consciencia en la generacion de sentidos, ya que los
efectos sociales que produce el arte son ilimitados.

Confirmo, para mi misma, que decidir que el arte sea el motor de la vida personal, es aceptar
la sensibilidad y el caos como un valor. Por lo tanto, se necesita un cuidado particular al artista,

quien vive de la fragilidad que evidencia al mostrarse y desarrolla técnicas para no quebrarse en
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ello; para bucear en la profundidad del caos y volver con suficiente cordura, en esa delicada linea
del abismo. Empleo las palabras de Terré (1995) para hablar de la direccion como “una
experimentacion que comporta los mayores peligros, y requiere prudencia extrema (la prudencia
como regla inminente a la experimentacion: “ciencia de los venenos”, arte de las dosis, farmacopea
del caos)” (pp. 44-45). Es la direccion quien atendera a la dosis, a la prudencia y a lo delicado de
los vinculos, que son la vitalidad de las relaciones. En otras palabras, a la ética desde el cuidado,
epimeleia, cuidado de si y cuidado del otro, como responsabilidad relacional.

Concibo la direccion para la ceremonia escénica como un presente infinito para habitar en
muchas formas. Suefio con todo esto mientras hago puntadas con la aguja y tejo una ceremonia
escénica, a partir de un canto heredado de una tradicién ancestral, con otros musicantes, danzantes,
proyeccion de luz y video y participantes. Todos en un teatro, todos en el escenario, compartiendo
circunstancias de tiempo-espacio y palabra, evidenciando una presentacion publica de la intimidad.
Y entonces, entre todos sucede lo inexplicable, que somos una unidad. A continuacion, describiré

las concepciones que nutrieron esta placenta.

Figura 15
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Tejiendo

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).

3.5 Concepcion del cuerpo del artista escénico para la ceremonia: ser “illa”

“El sabor de la manzana

esta en el contacto de la fruta con el paladar,

no en la fruta misma; analogamente

la poesia esta en el comercio del poema con el lector,

no en la serie de simbolos que registran las paginas de un libro.

Lo esencial es el hecho estético,

el thrill, la modificacion fisica que suscita cada lectura”

-Jorge Luis Borges

En este acapite expongo como concibo el cuerpo para esta creacion y las caracteristicas que

propongo para la escena: Un cuerpo que no se basa en la mimesis, no es representativo. Tomo las
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palabras de Garciandia (2011) desde el constructivismo, dentro el pensamiento sistémico, cuando
dice que “tenemos pues dos formas de abordar la corporalidad, como cuerpo objetivo, cuerpo
sensible o como cuerpo fenoménico que es un cuerpo sintiente, un mundo de significaciones” (p.
194). Mi planteamiento se sitta en esta segunda forma: indagando sobre la premisa de que el cuerpo
sea, a traves de la experimentacion de si mismo y no asi de la simulacion. Al respecto, Moliner

(como se cita en Rabade, 1995) menciona que:

La realidad sélo se hace presente de modo auténtico en mi cuerpo, fundiendo su presencia
con la presencia de éste. Las realidades que no se presentan coincidiendo su presencia con
la del cuerpo propio son, mas bien, representadas. Pero cualquier realidad que se presente
por si misma, en persona, solo lo hace realizando su presencia en coincidencia con la

presencia de mi cuerpo que, por ello mismo, se constituye en presenciante de dicha realidad.
(p. 93)

Cuando hago referencia al cuerpo, estoy incluyendo a toda persona humana que esté
presenciando el acontecimiento en escena. En este sentido, no hay distincion entre las
particularidades desarrolladas por quienes estén ahi: artistas escénicos, espectadores, técnicos,
logisticos, curiosos. Cuando hago referencia al cuerpo y digo que lo concibo a través de la
“realizacion de su presencia”, es porque la experiencia es la posibilitadora del encuentro con las
realidades escénicas ceremoniales. Asi, el cuerpo constituye la fuente de significaciones que
conferimos al universo en el que nos movemos, este cuerpo fenoménico o vivencial, no es un
cuerpo gue se tiene, sino un cuerpo que es (Garciandia, 2011).

Por lo tanto, todas las practicas realizadas para lograr la ceremonia escénica estan disefiadas
para ser tomadas con el cuerpo, buscando, no dialogar con ellas, sino vivenciarlas, hacerlas propias,
vestirlas con la carne a través de la experiencia. Habitar la fuerza, no ficcionalizarla, esto quiere
decir que corresponde, hacer una comprension con el cuerpo fenoménico que nos permita
integrarnos a ella, asimilando que la fuerza no existe, si no es, bajo el precepto de la confianza, ya
que es esta la que nos faculta para la realizacion de un vinculo real y directamente proporcional
entre ambas cualidades. Asi: a mayor confianza, mayor cualidad en el vinculo, por lo tanto, mayor

fuerza.
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La presencia se refiere al cuerpo fenoménico del actor, no a su cuerpo semiotico. Es una
cualidad performativa que se genera mediante los procesos de corporizacion, al dominar el
espacio, acaparando la atencion del espectador cuando siente la fuerza que proviene del
actor y le obliga a centrar su atencion en él: el concepto fuerza de presencia. (Fischer-Lichte,
2011, p. 198)

Es asi que la ceremonia escénica es un tiempo- espacio para vivirlo desde la presencia, una
realidad comin que se habita y se hace posible cuando la disposicion se abre a la vinculacion.
Quiero decir, la encarnacion es posible cuando el cuerpo se vincula. Por lo tanto, enfatizo en aquello
que permite establecer la relacion entre los cuerpos, el espacio y el tiempo. Por ejemplo, en la
ceremonia escénica, cada detalle sensorial esta pensado para que los participantes se sientan
integrados, asi, los aromas, los sabores y los sonidos que reciben antes de entrar al segundo circulo/
escenario, favorecen el vinculo, y el vinculo a su vez, es quien transforma el tiempo- espacio.

La integracion de los diferentes planos del cuerpo, es, por ende, parte de este planteamiento,
considerando que no sélo lo fisico es parte de él. El sonido, como ente invisible, es parte del cuerpo,

asi como la memoria, la razon y el espiritu.

El cuerpo es una gran razon... Instrumento de tu cuerpo es también tu pequefia razon,
hermano mio, a la que llamas espiritu, un pequefio instrumento y un pequefio juguete de tu
gran razon. Dices yo y estas orgulloso de esa palabra. Pero esa cosa mas grande aun, esa no

dice yo, pero hace yo. (Nietzsche, 1981, p.188)

Por consiguiente, el tratamiento del cuerpo es a través de la vivencia con él, como el lugar
mas espiritual del que estamos constituidos, un portal hacia otros cuerpos, hacia diversos lenguajes
y al mismo tiempo un ancla en esta realidad. El cuerpo, como existencia capaz de encarnar, de
habitar realidades, silenciando su condicionamiento de ser alguien. Con los y las artistas escénicos
gue formamos el elenco de Sapanani, los laboratorios son un tiempo- espacio de preparacién de los
cuerpos a partir de la vivencia. Con las personas que vienen a ser participantes de la ceremonia

escénica, disponemos el tiempo- espacio para que se sientan integrados desde el cuerpo como
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unidad... y en algin momento, también puedan olvidarse de ser alguien. Desde ahi, es posible ser

una illa.

Figura 16
Illa de maiz que presagia abundancia

Nota. Fuente. (Andinoncio del Cuzco, 2022).

Illa es una palabra en quechua que se emplea para un cuerpo sélido (una piedra, un metal
en bruto, un pedazo de madera, una semilla), que guarda una apariencia de ser algo mas que supone,
ya sea por su forma inusual, por su parecido con un animal, un fruto, o por su falta de referencia
con algo similar. Esta palabra se utiliza para designar objetos con un poder misterioso intrinseco,
objetos que son sentidos como amuletos y denota, en su raiz etimolégica, a la luz. En este caso, a
un tipo de luz que ilumina un espacio invisible a los ojos fisicos. Por otro lado, también es un
cuerpo mediador de realidades, capaz de conducir y conectar a través de él mismo, diferentes
energias. Las illas pueden ser consideradas para momentos rituales de restablecer un vinculo entre
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lo visible y lo invisible, por lo cual deben ser tratadas con respeto, lo que no excluye el asombro y
la ventura de encontrarle.

Me agrada esta palabra porque contiene mucha fuerza interna, una fuerza particular que
exalta la unicidad?'. Caracteristicas directamente correspondientes a como percibo el cuerpo en
escena. Para poder tomar esta palabra, es necesario abrirse, despejar el pensamiento de los
prejuicios y aceptarse tal y cual estamos. Cambiar los pensamientos rutinarios que ya nos conocen,
por unos que se permiten el silencio. Mas alla de este vértigo, es donde encontramos la creacion.
Por este motivo, reconciliarse con este miedo humano (de permitirse ser mas que si mismo) es uno
de los primeros asuntos a tratar, sin defensa ni ofensa hacia €él; de manera, que este miedo no sea
el mayor limite entre el autorreconocimiento y el vacio. Vivenciar ser llla es reivindicar una
esencialidad: el cuerpo es nuestro mediador con las dimensiones. Es de esta forma que el artista
escenico se puede integrar al cosmos haciéndose, con sus ancestros, coparticipe de la creacién de
los elementos que van a constituir su cuerpo alquimico, que es lo que le sirve de enlace entre su
realidad perceptible y la que instaura con lo invisible.

Para continuar, voy a parafrasear al arquitecto Pallasmaa (2006), quien hace una
diferenciacion entre la ciudad del ojo, como un sinénimo de la distancia y la exterioridad. Y la
ciudad haptica (del tacto), la ciudad de la interioridad y la proximidad. Menciona sobre estas
distinciones ciertas particularidades, la primera, como el espacio donde el oculocentrismo designa
una jerarquia en la que la apariencia esta, antes que nada. El control, distanciamiento y a-
corporeidad cartesianas exaltan la modernidad, separando al ojo del cuerpo. La segunda, como una
nueva vision desenfocada, capaz de emancipar al ojo de su dominio patriarcal y dar lugar a una
mirada participativa y empatica.

Con esta segunda forma de percepcion, como analogia y de manera ampliada, tomo la
direccion escénica, con los cuerpos, la palabra, el espacio y el tiempo. Al encuentro de una
presentacion escenica donde la intimidad es méas importante que el decorado para el 0jo. Donde la

racionalizacion superficial consciente no se defienda con formulas cartesianas y permita el paso a

2IMe demoré bastante para encontrar imagenes que corresponden a una illa en castellano. Tuve que escribir
la palabra “deformidad” o “fealdad” en mis bisquedas. El pensamiento que Europa manejé por mucho tiempo,
evidenciado en el lenguaje que ain usamos, fue de exclusion de lo diferente, al punto de emplear este argumento como
algo muy valido para el exterminio de personas y comunidades. Asunto que es diametralmente opuesto a la
cosmovision andina que acufa la palabra “illa”, ya que la diferenciacion evidente del cuerpo, puede ser considerada
como algo propio de la benignidad. Este aspecto habla de la forma integrativa de concebir la vida.
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un tiempo- espacio, los sentidos se afecten, el cuerpo se conmueva y las razones inconscientes mas
profundas alimenten la verdadera fuerza vital del encuentro. “El ocularcentrismo parece haber
identificado la vision con la cognicién, elevando la percepcidn visual a altos grados de abstraccion,
privilegidndola como Unica manera de orientarnos en un mundo intersensorial y olvidando asi la
multidimensionalidad estética de nuestro cuerpo” (Borea de la Portilla, 2017, p. 9).

No obstante, replantear esta hegemonia visual exige reconsiderar nuestro vinculo con la
tierra, las otras personas y nuestro propio cuerpo vivido.

En el Renacimiento se consideraba que los cinco sentidos formaban un sistema jerarquico,
desde el sentido més elevado: la vista, hasta el mas bajo el tacto. El sistema renacentista de los
sentidos estaba relacionado con la imagen del cuerpo cdsmico; la vision guardaba correlacién con
el cuerpo y la luz, el oido con el aire, el olfato con el vapor, el gusto con el agua y el tacto con la
tierra (Pallasmaa, 2006). Bien ahora, consideremos lo anteriormente mencionado, pero invirtiendo
el orden jerdrquico: Dandole a la dimension héptica y a la tierra un valor profundo y fundante
donde se genera todo lo demas.

A proposito, Montagu (como se cita en Pallasmaa, 2006) confirma la primacia del mundo

haptico al decir que:

[La piel] es el mas antiguo y sensible de nuestros dérganos, nuestro primer medio de
comunicacion y nuestro protector mas eficaz. Incluso la transparente cérnea del ojo esta
recubierta por una capa de piel modificada. El tacto es el padre de nuestros o0jos, orejas,
narices y bocas. Es el sentido que paso a diferenciarse de los demés, un hecho que parece

reconocerse en la antiquisima valoracion del tacto como ‘la madre de todos los sentidos’.
(p. 10)

Puesto que mi postura es sistemica, opto, por un lado, por integrar a los sentidos en uno
solo, asi asumo el tacto como la unidad (de todos los sentidos), ya que es este quien llega a ser
experiencia. El que toca el cuerpo y permite incorporar la experiencia del mundo con la experiencia
personal. Y, por otro lado, le otorgo la particularidad de todos los otros sentidos, al tacto. En
palabras de Merleau-Ponty (como se menciona en Borea de la Portilla, 2017), “la unidad y la

diversidad de los sentidos son verdades del mismo rango” (p. 8).
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Esta resolucion permite que una Illa se disponga a escuchar con su cuerpo, a saborear con
su oido, a oler con sus 0jos, a sentir desde otro angulo: el de la sinestesia. Me apoyo en Borea de
la Portilla (2017) cuando dice que comprender la potencialidad sinestésica del cuerpo es posible,
en cuanto que la concepcion del cuerpo no es una suma de 6rganos yuxtapuestos, sino un sistema
sinérgico cuyas funciones todas se recogen y vinculan en el movimiento general del ser-del-mundo,
en cuanto que es el esquema movil de la existencia en y con el mundo.

Dice Nietzsche, desde Europa, que el bailarin tiene su oido en los dedos de los pies (1981),
haciendo referencia a esta desjerarquizacion sensorial. Sin ir muy lejos, la cosmovision de nuestros
pueblos originarios también conlleva estos principios sistémicos que permiten vivir la conectividad
con el todo y la interconexion de los sentidos. “Siempre es bueno tener los pies en la cabeza, para
que tus pasos nunca estén ciegos.” dice el Taita Tatsémbéng, de la comunidad Caméntsd. Esta
frase, porta la filosofia que sostiene el actuar, pero la sinestesia no es metaférica, llevar la vision
en el suelo es parte de un valor social. Esta pérdida de jerarquia de la vision por, sobre todo, permite
la inclusion de los otros sentidos y la interrelacion de los mismos. En virtud de ello, el lenguaje
corporal se torna metasemantico y su interpretacion, pluridiversa. Recordando que dentro del
lenguaje corporal no solo esta el movimiento fisico, sino también el sonoro. Cuando las realidades

toman (al) cuerpo, no hay ficcion que las supere.

No en vano el concepto de saber, etimologicamente, proviene del latin sapere que significa
sabor. Y el sabor es el primer saber- conocimiento del cuerpo, que se da en contexto de una
relacion social, la primera, la que se genera entre el nifio y su madre, a través del pecho.
(Garciandia, 2011, p. 195)

Con esto afirmo, una vez mas, que es a traves de la vinculacion, que permitimos expandir
nuestro conocimiento y es el cuerpo, desde la experiencia, quien maneja esa mediacion. Tomar esta
premisa desde la direccion, me lleva a tomar conciencia de los valores que sostienen mis intereses
a la hora de tomar decisiones, tanto en la escena como en los laboratorios. Siento al teatro como el
tiempo- espacio capaz de abrazar cualquier propuesta escénica, lo contemplo como un ser
camalednico, que vive y se alimenta de los encuentros que en €l se provocan, un ser tan antiguo

como la humanidad y tan mutante como ella misma. En el disefio de esta ceremonia escénica, el
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teatro se recubre intentando envolver a sus huéspedes, darles la bienvenida con un chocolate tibio,
ofrecerles asiento y olor a plantas aromaticas; todo para abrirse un lugar en su corazon, para que
luego, desde la ceremonia, el corazon de los huéspedes abrace al teatro.

No puedo quedarme indiferente al asumir que “el dominio del ojo y la eliminacién del resto
de sentidos tiende a empujarnos hacia el distanciamiento, el aislamiento y la exterioridad,
facilitando el desarraigo humano” (Pallasmaa, 2006, p. 18). Porque el desarraigo es una
consecuencia de nuestra negligencia con el cuerpo y la mente, asi como un desequilibrio de nuestro
sistema sensorial. En otras palabras, “cl proyecto moderno ha albergado el intelecto y el ojo, pero
ha dejado sin hogar al cuerpo y al resto de los sentidos, asi como a nuestros recuerdos, nuestros
suefios y nuestra imaginacion” (Pallasmaa, 2006, p. 19). Asi mismo, Heidegger, Merleau- Ponty,
Foucault y Derrida, entre otros, han expuesto que el pensamiento y la cultura de la modernidad,
generado en Europa y sostenido en sus ramificaciones, no solo han continuado con el privilegio
historico de la vista, sino que han fomentado sus tendencias negativas. La apariencia como valor
nos lleva a la anulacion de la complejidad del Universo, logramos muchas veces, hacer que un
papel sea mas importante que una persona.

Esta propuesta de vivir la escena, pretende ser hogar para el cuerpo y todos los sentidos,
honrando, a su vez, las culturas del Abya Yala que reivindican este pensamiento, que implica mirar
la naturaleza y el universo como un todo conectado. Al decidir tomar el cuerpo como una illa para
la ceremonia escénica, considero a todos los cuerpos que la habitan con una gran diferenciacion:
unos desenvuelven el ikaro a partir de hacer una trenza con varias artes escénicas, y otros acuden
a poner una palabra para ser movilizada. Unos son illas? ikaristas y otros son la illa de la Una

palabra. Todos forman parte del mismo altar, que, para mi, es la vida.

“Unos dicen que el arcoiris tomo los colores del guacamayo.

Otros, que el guacamayo se los robd al arcoiris.

22 Las illas ikaristas son el elenco de artistas que llevamos adelante la ceremonia escénica, la illa de la Una
palabra son los acudientes al teatro.



SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL
98

A saber: lo cierto es que uno y otro

danzan el suefio de sus colores en la altura”.

-Hugo Jamioy Juagibioy.

Figura 17
Ojos

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).

3.6 El participante escénico en la ceremonia: ser gente

“Imagina que vas a un lugar donde te ofrecen cacao ceremonial y te invitan a entrar a otro
espacio, a un altar. Como si abrieras una cajita y vieras dentro algo antiguo pero muy vivo.
Encuentras seis fichas, cuatro musicantes y dos danzantes, van a responder a una palabra
limitante transitdndola. ;Quieres vivirlo?”

-Invitacion a los participantes de Sapanani-
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La idea de un observador incorpéreo, cuyo ojo hegemanico es generador del reductivismo
sensorial, acostumbrado al distanciamiento, al foco frontal y la expectacion voyerista; es trastocada
para ingresar a una relacion corporea con el entorno, a través de la integracion del resto de los
sentidos. Dejan de ser publico invisible, meros espectadores, para integrarse a un circulo y
experimentar, vivir una ceremonia esceénica. Por este planteamiento, he decidido denominarlos
participantes escénicos y dentro de mi lenguaje personal, como directora: las gentes. El vinculo
con los participantes se da a partir de que ellos y ellas decidan ir al teatro a estar en la presentacion,
este pacto de encuentro lo compartimos con el teatro clasico.

Les invitamos al teatro, en lo posible por el voz a voz, también por medio de un audio, de
un afiche que porta una foto nuestra, 0 un pequefio audiovisual que da un adelanto de lo que
hacemos en la ceremonia escénica. Les queremos hacer parte de nuestro proceso, ir a su encuentro

constituye nuestro nivel méximo de alquimia. Como bien dice Ortega y Gasset (2014):

Erigidos los unos sobre los otros, nuevos planos de realidad, cada vez mas profundos, mas
sugestivos, esperan que ascendamos a ellos, que lleguemos hasta ellos. Pero estas realidades
superiores no caen sobre nosotros como sobre presas. Al contrario, para hacerse patentes

nos ponen una condicion: que queramos su existencia y nos esforcemos hacia ellos. (p.24)

Esto explica como la existencia de la ceremonia, como acontecimiento artistico depende
intimamente de quienes en su seno la acogen y le dan vida. Debo recalcar que la participacion de
las gentes, es la llave que abre el universo de esta ceremonia escénica. Dependemos intimamente
de su disposicion, de que quieran exponer una palabra limitante, que quieran abrir su sensibilidad,
una parte de la configuracién de su mundo interno, para poder accionar y sostener el mecanismo
de Sapanani. Para ello, en el disefio de la ceremonia he dispuesto del espacio circular, que permite,
por un lado, que las gentes se puedan sentir entre si de manera horizontal, siendo ellas mismas un
posible y no muy nitido foco de atencion. Por otro lado, generar la sensacion de ser parte de un
circulo completo.

Para afianzar estas sensaciones cuento con varias varas o bastiones, que se reparten a las

gentes al inicio del segundo circulo, después de la danza del despertar. Este elemento, es empleado
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por las gentes, siempre de forma vertical, golpeando el suelo con él, cada vez que se sientan
afectados y quieran expresarlo o descargarlo en la tierra, siempre y cuando se limiten a esta Unica
accion. Puedo rescatar de esta decision, que parece simple, una cuadruple capacidad: Uno,
manifestarse sonoramente y sentir una descarga en el suelo; dos, el ser escuchado por las otras
personas; tres, tomar una figura de proteccion en el circulo, asumiendo la integracion desde el
elemento, aun asi, decida no hacerlo sonar, y cuatro, apoyarse en el bastion cuando deviene el
cansancio.

En Sapanani, las decisiones que les corresponden a las gentes: tomar cacao, un bastion y
decir una palabra, se encuentran en su total potestad y se respeta completa e indiscutiblemente. En
este aspecto, como en la valoracion de sus capacidades y la entrega de confianza, todas las gentes
son concebidas como iguales. Sin embargo, en lo que refiere al acontecimiento, puedo discernir
dos espacios que se tejen en cada participante, de manera Unica: uno, el espacio externo, compartido
con otras personas, donde sucede el acontecimiento artistico en copresencia de todos los cuerpos
presentes, y dos, que hace referencia al espacio interno, dentro del cuerpo, en el propio universo,
donde sucede un acontecimiento abstracto y complejo. En ambos casos, las presencias transforman
las realidades, al mismo tiempo que las realidades transforman a las presencias. En palabras de
Garciandia (2011):

Las caracteristicas del observador, definen el mundo de los objetos. La realidad serd en
dependencia con el observador. La existencia de las cosas dependera de lo que haga el
observador. Por lo tanto, no habra una sola y Unica realidad, si muchas, tantas como
observadores haya. Entonces no se puede hablar de un Unico universo desde esta

perspectiva, sino de un multiverso. (p. 200)

La heterogeneidad de las presencias hace posible la manifestacion de los multiversos,
logrando que una experiencia comun sea diversamente profunda y compleja.

3.7 Del tiempo- espacio

Esta particular forma de plantear este proceso, nos dirige inevitablemente a la

contemplacion del tiempo y el espacio. En la opinion de Sartre (como se cita en Kearney, 2003),
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“el espacio se ha apoderado del tiempo en la conciencia humana a causa del ocularcentrismo” (p.
63). Y es que el ojo no contempla el tiempo, ya que es un sentido veloz, como bien dice Pallasmaa
(2006), el aumento de rapidez de los estimulos tecnologicos que actualmente recibimos es tan alta,
que solo el ojo tiene la capacidad para seguir el frenético e increible rastro que propone. Es un ojo
tecnoldgicamente expandido y fortalecido, capaz de penetrar profundamente en la materia y el
espacio, de mirar simultaneamente lados opuestos del planeta.

Por lo tanto, al sobrevalorar la capacidad de observar, es facil confundirse, creyendo que se
conocen las realidades de s6lo mirarlas y al evadir la profundidad que implica experimentar
integramente, con el cuerpo en su conjunto. Para que el cuerpo se disponga al relacionamiento,
precisa de tiempo, su velocidad no es la misma del pensamiento, ni de la luz, o la del ojo. La
velocidad del cuerpo es similar a la de una planta arraigada al suelo, con sus propios tiempos para
su habitar en el espacio, recuperarse de un trauma o adaptarse a los cambios. A propoésito, Harvey

(como se cita en Pallasmaa, 2006) dice que:

La pérdida de temporalidad y la bldsqueda de lo instantaneo, dirige a la pérdida de
profundidad existencial y obsesion por las apariencias, superficies e impactos instantaneos
que con el tiempo no tienen fuerza. Asunto sostenido por el uso de pantallas mediaticas que

enfocan la informacion en un punto lejano a nuestra realidad tridimensional, multisensorial.
(p. 29)

Tal pareciera que las experiencias del espacio y del tiempo han pasado a fundirse una con
otra, mediante la velocidad y la simultaneidad, al perder la multidimensionalidad de cada realidad
y dejarla plana, sin cuerpo y sin memorias.

La creacidn que estoy presentando, considera justamente estos preceptos para reintegrar al
cuerpo de su abstraccion, dandole sentido a su existencia en varias dimensiones. Desde la
conciencia de que convivimos en una sociedad que le teme al contacto, a sentir desde el cuerpo, a
vincularse y justamente es eso, lo que nos devuelve a la vida. Por esto reivindico al tiempo, cada
vez que menciono al espacio, dandole un lugar en la escritura, dimensién tan importante para el

cuerpo, como para el desenvolvimiento de procesos. No puedo considerar, en el planteamiento de
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esta creacion, al espacio como algo que se pueda separar del tiempo, ya que es en su relacion que
el contexto existe como una posibilidad de ser habitado.

Por ello, dispongo del tiempo- espacio del teatro, para que quienes participan en la
ceremonia se encuentren en las otras personas, se sientan illas, se encuentren en las otras illas, o
sea, se vinculen y se vuelvan parte de la placenta que sostiene la ceremonia escénica. De esta
manera, se emplea la circularidad y la horizontalidad en el espacio, para darle fluidez a la empatia,
como una virtud innata, parte de la biologia del animal humano que somos, explicada bajo el
concepto de las neuronas espejo?.

Debido a que “la vista nos separa del mundo, mientras que el resto de los sentidos nos unen
a ¢1” (Pallasmaa, 2006, p. 25), centro la experiencia en el cuerpo, desde su integracion, dandole
espacio y tiempo a los otros sentidos, para que sea posible la significacion colectiva, dada la
inevitable cercania, intimidad y veracidad de lo que sucede entre los cuerpos en escena. Considero
que, sin tiempo, no hay presencia, por lo tanto, no hay vinculo, ni relacion, en él se gesta la
profundidad y la memoria. Ya que el tiempo es una experiencia que transcurre externa (objetiva) e
internamente (subjetiva), su definicion dependera de la funcionalidad del mismo vy la relacion que
se entabla con los procesos que sostiene.

Asi pues, la disposicion del espacio puede o no contener al tiempo: exigirlo como evadirlo
para sus propdsitos. Esto lo menciono, porque quiero llegar aqui: considero al teatro, como el
espacio capaz de recibir a todas las formas de tiempo. El teatro, por su cualidad integradora, por su
funcién espiritual, su prevalencia en nuestro devenir humano desde nuestro origen como
comunidad. En este caso en particular, es el espacio que le brinda oportunidad al tiempo
ceremonial, donde acontecimientos simultaneos, que son sincrénicos y sinérgicos llegan a

traducirse en una unidad de experiencias a traves del cuerpo.

3.8 Del texto y La palabra

23 “Las neuronas espejo hacen las emociones contagiosas, permitiendo que los sentimientos que presenciamos
fluyan a través de nosotros, ayudandonos a entrar en sincronia y seguir lo que esta ocurriendo, haciéndonos sentir como
otro. Sentimos al otro en el sentido mas amplio de la palabra: sentimos sus sentimientos, sus movimientos, sus
sensaciones, sus emociones, cuando actian dentro de nosotros” (Goleman, 2006, p. 64).
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Para esta creacion, decidi ser muy estricta con el uso de la palabra, ya que no es de mi
interés que un raudal de texto y palabras inunden el tiempo- espacio escénico, quitandole
importancia a lo que es capaz en si misma. Tampoco es mi pretension experimentar, poniendo a
prueba la memoria e ingenio de los artistas, repitiendo algo muchas veces como si fuera la primera
vez. De manera contraria- y reiterando algo que escribi en otro acépite- quiero ofrecer una
experiencia inédita que se realice como si se hubiese hecho muchas veces. “Uno de los actos mas
complejos es, sin lugar a dudas, la palabra. Por mucho que puedan estudiarse las letras, siempre
sera insuficiente para conocer el nuevo fendmeno de la palabra, su significado y su sentido”
(Garciandia, 2011, p. 170), ya que son las relaciones que se dan a través de ella, las que posibilitan
memoria y esto a su vez, la fuerza que puede cargar al ser mencionada.

Me siento complice de Artaud (2001) cuando escribe sobre aminorar la palabra sin

eliminarla, mas bien:

Modificar su posicion, cambiar el destino de la palabra, emplearla de modo concreto y en
el espacio, combinandola con todo lo que hay en el teatro de espacio y de significativo, en
el dominio concreto; es manejarla como un objeto sélido que perturba las cosas, primero en
el aire y luego en un dominio més secreto e infinitamente mas misterioso, pero que admite

la extension. (p. 73)

Por estas razones, la decision de emplearla lo menos posible, para girar a partir de la misma.
Tomarla asi, reducida, limitada, para recordar su potencia y hacer metafisica con ella:

Hacer metafisica con el lenguaje hablado es hacer que el lenguaje exprese lo que no expresa
comunmente, es emplearlo de un modo nuevo, excepcional y desacostumbrado, es
devolverle la capacidad de producir un estremecimiento fisico, es dividirlo y distribuirlo
activamente en el espacio, es usar las entonaciones de una manera absolutamente concreta
y restituirles el poder de desgarrar y de manifestar realmente algo, es volverse contra el
lenguaje y sus fuentes bajamente utilitarias, podria decirse, alimenticias, contra sus origenes
de bestia acosada, es en fin considerar el lenguaje como la forma de ‘encantamiento’.

(Artaud 2001, p. 78)



SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL
104

En consecuencia, a lo anterior, no hay un guion ni repeticion de escenas de manera
mecanica. Si, hay partes, secuencias que se comunican entre si y se corresponden unas con otras,
derivando un engranaje de acciones que se sostienen de modo interdependiente.

Dentro de las acciones de consciencia alrededor de la palabra, esté el hecho de que una vez
Ilegamos al teatro donde se va a celebrar la ceremonia, nos relacionamos con su espacio y ponemos
la atencidn sobre la palabra, de manera distintiva a como en otros contextos la empleamos, para
ocuparla minimamente. De la misma manera y con mas fuerza, cuando el elenco de ikaristas
ingresa al escenario a celebrar, la palabra estd absolutamente vetada. La Unica persona del elenco
que habla, soy yo como ceremonista; y es para organizar el tiempo- espacio con los participantes.
Una vez que todo esta posicionado, la illa de la Una palabra tiene un gran poder en si, ya que es
la palabra que ella decide mencionar, la que acciona el mecanismo de la ceremonia escénica y
determina sus fuerzas. Esta limitacion de la palabra, exponencia sus significados y sentidos.

A partir de que “los seres humanos, acontecemos en el lenguaje, y acontecemos en éste
como el tiempo de sistema viviente que somos” (Maturana, 1997, p. 48), apaciguar el lenguaje
verbal, permite que otros lenguajes mas sutiles se manifiesten y se atiendan. Porque “las palabras
no nos conducen al verdadero significado de la cosa, sino méas bien a formas de conciencia y a
universos de sentido en los cuales la palabra adquiere significado” (Mignolo, 2015, p. 75).

Retomo lo anteriormente mencionado en cuanto a la sinestesia, como resultado del manejo
sisttmico de la creacion, comprendiendo que aminorar lo usualmente empleado para
comunicarnos, abre otras dimensiones donde podemos escuchar los cuerpos, mirar los sonidos,
sentir las imagenes: conmovernos. Asunto que pretendo suceda en escena, haciendo inversamente
lo que propone Ong (2016) cuando sefiala que: “el giro del lenguaje oral al escrito es en esencia un
cambio del espacio sonoro al espacio visual” (p.117), y que “la impresion reemplazo el persistente
predominio del oido en el mundo del pensamiento y la expresion por el predominio de la vista,
volviéndose un insistente mundo de datos frios y no humanos” (p.121), al que cada vez estamos
mas acostumbradas, asi como el distanciamiento y el temor a la otredad. De esta manera,
preponderar el sonido, es una decision que va en pos de la recuperacién de un mundo mas saludable,

donde quepan todos los mundos. Por ello, me atrevo a repetir con esperanza, que cuando se estimula
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nuestra naturaleza humana en su organicidad, todas las conexiones interpersonales, que apuestan
por el bienestar comun, son sensibles a recuperarse.

Debido a lo anterior, confio en la creacidn creyendo que:

La puesta en escena es un instrumento de magia y hechiceria; no reflejo de un texto escrito,
mera proyeccion de dobles fisicos que nacen del texto, sino ardiente proyeccién de todas
las consecuencias objetivas de un gesto, una palabra, un sonido, una musica y sus
combinaciones. Esta proyeccion activa solo puede realizarse en escena, y sus consecuencias

se descubriran solo ante la escena y sobre ella. (Artaud, 2001, p.74)

Para lograrlo, tomo el ikaro de Awana, ikaro sin palabras como herramienta de
desenvolvimiento en escena, que es capaz de movilizar la energia desde y por la conexion profunda

con la intimidad publica del sonido.
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“La poesia

es el fermento de la savia de cada época;

los mensajeros llegan, se embriagan y se van
danzando con el viento”.

- Hugo Jamioy Juagibioy

Figura 18
Mensajera

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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4. Conclusiones

Se disefiaron laboratorios ceremoniales para desarrollar los vinculos necesarios que, desde
el elenco, posibilitan la ceremonia. A través del proceso se construyeron cddigos comunes a las
diferentes artes (musica, danza y audiovisual), que responden a una direccion ceremonial. El
proceso se fue disefiando en la medida en la que se iba desenvolviendo. La forma de integrarse a
los tiempos y experiencias personales del elenco, fue a través de la adaptacién minuciosa a la
cotidianidad y las necesidades de cada cual. Aseveré la importancia de compartir el cuidado de las
relaciones, como elemento fundamental del sostenimiento del elenco. Se logré flexibilizar los
modos conocidos, para permitirse indagar en formas distintas de percepcion, desde otra apreciacion
del acontecimiento artistico, donde el control es entregado a una fuerza espiritual mayor.

Emplear elementos de integracion como el cacao, la circularidad y un espacio especial para
los participantes, permiti6 que estos le regalaran sentido, fuerza, realidad y completud a la creacion.
El encuentro con los participantes escénicos, se posicion6 como una fuente de energia que se nutrié
con sus multiples interpretaciones acerca del acontecimiento. A lo largo de las experiencias
escénicas?* con Sapanani, los participantes expresaron su conmocion y sorpresa, asi como haberse
sentido “profundamente tocados” por ella (Ver Apéendice I).

La integracién del sonido, el movimiento y la luz, respondié a emplear la potencialidad
cinestésica del cuerpo. Comprendo que, mas que un giro en nuestra sensibilidad, implicé una nueva
responsabilidad y perspectiva con el cuerpo. La contencion del texto, el discurso y la verbalizacion,
en esta creacion permitieron la pluralizacion semantica y simbdlica alrededor de la palabra. El
manejo del pensamiento a través de la disciplina del mismo es quien conduce a la armonia en el
caos. Nuestra inteligencia humana es capaz de resolver aquello que fuese un problema, nuestra
conciencia lo disuelve, siendo conciencia la capacidad de integrar nueva informacion.

El elenco asumio con facilidad el concepto ceremonial y tomo al ikaro de Awana en su
cuerpo, de manera procesual hasta hacerlo particularmente suyo. De igual manera, los participantes
asumieron la ceremonia escénica de manera organica. Aprecio esta capacidad como algo innato

humano, como la reconexién con una informacién que de novedosa no tiene nada, al contrario, es

24 Sapanani fue celebrada siete veces en varios espacios escénicos: Tantay, Imagineros, Casa del Teatro y
Teatro Hora 25 a lo largo del afio 2022. (Ver Apéndice H).
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una dimension que hace parte de nuestras raices ancestrales. Como un reencuentro con el origen,
la ceremonia abraza un gran simbolo que la configura, por ello es significativa, porque permite
redimir un nexo humano con su propia naturaleza, a partir de la comunién en escena.

No recomiendo la utilizacion de medios ceremoniales para la construccién de una puesta
en escena, sin previa experiencia, asentamiento y permiso espiritual en el manejo de la misma, pues
es un medio muy potente y delicado sobre el cual no es ético improvisar. Al mismo tiempo, incito
al acercamiento respetuoso del conocimiento ancestral de nuestros pueblos, de la historia y la
resiliencia de nuestros territorios desde su cosmovision como un legado de nuestra humanidad. Es
por ello que los aspectos bioéticos juegan un papel central en este proceso, ya que los planos de
profundidad fisico- psiquico- emocional- espiritual a los que se acceden con estas herramientas,
merecen especial atencion y coherencia. Los alcances a los que puede llegar una creacion artistica
son inabarcables. Sin embargo, tomando la responsabilidad adecuada, pueden conducirse hacia la
expansién de sentido, que haga sostenible la salud y la vida, dentro y con nuestro entorno.
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Figura 19
Abuelo

Nota. Fuente. (Mazuera, 2022).
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Anexos

Anexo 1. Sergio Damian Gutiérrez Escudero

Mdsico de la ciudad de Medellin con una trayectoria artistica y cultural que comienza en el
afio 2014 en distintos escenarios del departamento de Antioquia. Ha realizado distintas giras
internacionales en Europa y Latinoamérica, llevando sonidos y puestas en escena de la tradicion
colombiana. Tecndélogo egresado de la Escuela Superior Tecnéloga Débora Arango, en el area de
masica. Participante en distintos proyectos como: Entre cuerpos y tambores, Colombia tierra

querida, Sereno, Pangao, Bloco Retuke, la Calora, entre otros.



SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL
113

Anexo 2. Sara Chacon Martinez

Desde temprana edad estuvo aprendiendo musica de manera informal, para luego elegirla
como pregrado y estudiar MUsica con Enfasis en Piano Jazz en la Universidad EAFIT. A lo largo
de los afios universitarios fue conociendo las manifestaciones musicales tradicionales de las costas
colombianas y decide formarse en éstas. Actualmente hace parte de El Grilo, El Trinar de la
Montafia y Canto Vivo; agrupaciones con las que explora de diversas maneras la masica del Caribe
y el Pacifico colombiano. La investigacion y la pedagogia hacen parte de su proyecto personal,

Acuifero.



SAPANANI: UN IKARO ESCENICO CONTEMPORANCESTRAL
114

Anexo 3. Piero Rivera

Mdsico suizo- boliviano. Inicié sus estudios de percusion desde muy joven. Participo en
diversos circulos de improvisacion percutiva con grupos de Africa central en Suiza y musica
autoctona y folclorica andina en Bolivia. Participé como percusionista menor de las bandas Free
Hats y Jah Faya Lession en Zurich y Winterthur. Percusionista menor de Awana en Suiza,
Alemania, Espafia y Portugal. Actualmente es disefiador, agricultor sintropico, tallerista y
propietario del Espacio Puruma y Tantay un laboratorio creativo en Medellin.
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Anexo 4. Ana Martinez

Artista escénica nacida en Colombia y criada en los Andes Bolivianos. Después de varios
afios de némada por Europa vuelve a radicar en su tierra de origen. Cantautora desde los ocho afios
y canalizadora de cantos ikaros (musica curativa) desde infante. En su musica enlaza diversas raices
ancestrales y mixtura de disciplinas artisticas (performance, danza, teatro, poesia), con historias
que nos constituyen como humanos, buscando envolver el espacio en un intimo viaje de encuentro
a través del sonido. Su proyeccion va en el &ambito del worldmusic y la fusion tribal contemporanea.
Formacion y participacion desde hace veintisiete afios en diferentes conformaciones escénicas y
musicales: orquestas, coros, bandas y grupos como integrante, solista, arreglista, compositora y
directora de diversos géneros (clasico, jazz, folklorico y autéctono) en diferentes paises. Ha
grabado cuatro albumes de su autoria.
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Anexo 5. Carolina Mazuera Barrera

Nacida en Medellin, egresada como Comunicadora Audiovisual de la Universidad de
Medellin. Actriz con mas de 18 afios de experiencia en producciones de teatro, cine y television.
Artivista transmedia de proyectos Artisticos y/o socioculturales en diferentes entidades publicas,
privadas e independientes a nivel nacional (Comfama, Compafiia Colombia Cultural, Combos con
voz, Teatro La Hora 25, El Cuerpo Sin Nombre, Festival de Poesia de Medellin, Teatro La Maldita
Vanidad, Revista EntreActos, Universidad Eafit, Grupo de Prisiones de la Clinica Juridica de la
Universidad de los Andes y el CrossMedialab de La Universidad Tadeo Lozano, La Red Escénica
de Medellin, Alcaldia de Medellin y Ministerio de Cultura.), con gran experiencia en sus diferentes
roles (Artista audiovisual transmedia, publicista, disefiadora grafica, videodgrafa, fotografa,

periodista digital, actriz, presentadora, animadora sociocultural, artista formadora).
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Anexo 6. Dana Isabel Jané Piedrahita

Psicologa, psicoterapeuta, artista escénica, bailarina, coredgrafa, docente, realizadora de
videodanzas y de proyectos para danza. Nacida en San Pedro de los Milagros Antioquia Colombia
formada en danzas tradicionales de Colombia y danza contemporéanea. Psicologa egresada de la
Universidad de San Buenaventura. Estudiante de la Licenciatura en Danza de la Universidad de
Antioquia de 8vo semestre. Creadora del proyecto artistico Una Danza, para la investigacion-
creacion en danza, creando puentes entre el cuerpo y la psicologia, a partir de procesos formativos,

escritura somatica, laboratorios y alianzas.
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Anexo 7. Walter Antonio Cobos Hernandez

Artista escénico, danzante de Butoh, nacido en Bogota, cofundador de la compaiiia
Malditadanza, licenciado en psicologia y pedagogia Universidad Pedagogica Nacional, candidato
a magister en Dramaturgia y Direccion escénica en la Universidad de Antioquia. Ha participado en
diversas investigaciones artisticas y creaciones de danza, en escenarios nacionales e
internacionales. Actualmente es docente en el departamento de Artes Escénicas en la Universidad

de Antioquia.
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Anexo 9. Bitacora
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