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Introduccion

L.I Planteamiento: entre memorias, cuerpos y escenas.

En el siglo XXI las relaciones entre memoria y arte se han fortalecido como fuerza y campo de la
creacion e investigacion artistica. Asi, desde finales del siglo pasado se produce el predominio de
la experiencia como via de conocimiento y como material sensible de creacion que involucra
directamente la experiencia del cuerpo sensible del artista con miras a la re-elaboracion y re-
significacion de sus memorias personales y colectivos en acontecimiento poéticos gracias a la
mezcla de diversos lenguajes artisticos y materiales testimoniales: archivos, testigos y testimonios

como dispositivos poéticos.

Asi, las artes contemporaneas, con frecuencia, tienen el proposito de explorar e indagar las
conexiones con las memorias, en donde prevalece el encuentro entre lo vital y lo artistico y se
producen los vinculos entre el recordar y el crear, desde alli se producen las emergencias de otro
tipo de procesos y obras focalizadas en las relaciones del creador con el mundo habitado,
responsable de reconocer los materiales poéticos existentes en lo cotidiano y de recuperar las
memorias de los acontecimientos que el cuerpo experimentd y que quedaron registrados en él.
Diversidad de marcas de las experiencias exaltadas por el investigador Jairo Montoya, docente de
la universidad Nacional de Colombia quien indic6: “Tan variados son los registros de los cuerpos
como variadas son las formas de la memoria y las correspondientes ‘superficies de inscripcion’ que

ellas acaban conformando” (Montoya, 2014, pag. 73).’

Estos encuentros entre las artes y las memorias reflejan la necesidad del artista de apropiarse del
pasado no s6lo para recordarlo, sino para actualizarlo y rehacerlo poéticamente en el aqui y el
ahora. Por ello, en la estética posmoderna que propone el filésofo y socidlogo Jean-
Francgois Lyotard, la memoria implica una practica de rememoracion de acontecimientos pasados,
una perlaboracion, concepto que apunta a la accion de re-escribir, registrar lo rememorado. Para

Lyotard registrar es crear, quien al respecto afirmo:



Sin esta perlaboracion, sin este continuo acto creativo, la “memoria” moriria al fosilizar
sus registros, al retener los recuerdos y al detener esa libertad de opcion que la caracteriza
como experiencia humana...De ahi que el arte sea ante todo provocacion y desafio: desplaza

al descentrar y desestabiliza al proponer. (Montoya, 2014: 82)

Por ello, las practicas de las memorias y las practicas artisticas proponen no unicamente acciones
de rememoracion, sino de perlaboracion, en las cuales, los creadores-investigadores reconocen los
registros memoriosos individuales y contextuales para rehacerlos en imagenes poéticas. Proceso
que se evidencia en el llamado Giro de la memoria y el giro del archivo, un movimiento de
pensamiento y de creacion que son generados desde mediados del siglo XX y promovidos por
historiadores, criticos, tedricos, artistas y directores de museos; ellos plantearon un enfoque
diferente en las concepciones filosoficas, estéticas, antropoldgicas de las memorias y las formas
que tienen de materializarse. Estas concepciones sobre la memoria, permitieron otros tratamientos
de los archivos que documentan las experiencias como dispositivos poéticos que se incorporan a

las artes.

Al respecto, la investigadora espafiola y docente Anna Maria Guasch, de la Universidad de
Barcelona del Departamento de Historia del Arte, indagod sobre los giros del archivo y la memoria
en relacion con las practicas artisticas contemporaneas. Sus estudios consignados en Arte y archivo,
1920-2010: genealogias, tipologias y discontinuidades (2011), abordan la reflexién sobre los
encuentros entre la vida y las artes en donde se encuentran las formas poéticas de enunciacion, lo
que implica el hallazgo de materiales testimoniales en pro del acontecimiento artistico
considerando la obra de arte como un “memordndum, un archivo vivo que recupera en el aqui y
ahora los vestigios de los acontecimientos, a nivel individual y social, que registran “lo que debe

recordarse”, lo que “no se debe olvidar”. (Guasch, 20011pag 11)

Guasch basada en los analisis de Michel Foucault, registrados en La arqueologia del saber (1969),
y las reflexiones de Jaques Derrida en Mal de Archivo (1995), destaca como se origina la necesidad
de acudir a los registros de las memorias como formas expresivas del arte, a esos archivos que
almacenan los fragmentos de lo rememorado para ser comunicados. Se trata de materiales que

documentan la experiencia y resaltan la manera en que la accion de recordar es una accion vital y



poética que tiene la capacidad de relacionar los archivos de las vivencias constituidos por
documentos, objetos y testimonios. Mas que ser formas materiales que archivan el tiempo, son

formas vivas que producen interaccion, didlogos entre cuerpos y tiempos.

Las précticas de archivo sitian al artista como creador y testigo del mundo que asume el deber de
volver la mirada al pasado, desde un presente variable que se proyecta en el futuro. En este sentido,
Guasch en Los lugares de la memoria: el arte de archivar y recordar (2005), sefiala que gracias a
dichos movimientos del pensamiento, expresados por se produce el despertar de una generacion de
artistas y pensadores que comparten un interés comun por el arte de la memoria en donde prima la

capacidad de recordar como una cualidad transversal a la condiciéon humana y a la creacién misma.

Para la autora Ana Maria Guasch, distingue que hay archivos que documentan el pasado y se
presentan a manera de fotografias, objetos, textos; por otra parte, hay archivos vivos producidos en
el aqui y ahora forjados por los testimonios de los testigos, que son las voces vivas de las memorias.
Estos constituyen otro tipo de archivo compuesto por la presencia de cuerpos-testigos, quienes
desde sus narraciones recuperan la memoria de los hechos. Todos estos materiales testimoniales:
archivos, testigos y testimonios se incorporan con fuerza a las practicas artisticas contemporaneas,

siendo este el “modus operandi del artista contemporaneo”. (Guasch, 2005,pag 156))

Este “«giro» hacia la consideracion de la obra de arte «en tanto que archivo» o «como archivo»”
(Guasch, 2005, pag 157), propicia un tejido sensible entre el artista, su historia personal y contexto
social que moviliza de manera directa las concepciones tradicionales y praxis del quehacer teatral,
alterando los procesos de puesta en escena que se prolongan a otras teatralidades expandidas, en
las que se destacan la capacidad de recordar como accidn transversal del ser humano, por ende del
creador, que es aprovechada en favor del acontecimiento teatral contemporaneo y que busca

entretejer los materiales testimoniales con los lenguajes artisticos.

Por esta razon, los vinculos entre las memorias y las artes desde mediados del siglo XX, se
comienzan a expandir: las practicas teatrales se expanden a otras poéticas que les proponen a los
actores, directores y dramaturgos, descubrir otras maneras de acercarse a la vida para transformarla

en un acontecimiento escénico. Estos giros producen los desplazamientos entre lo real y lo teatral;



producen otras dramaturgias en las que se integran diversos materiales espaciales, objetuales,
sonoros, visuales, literarios en relacion con los materiales vitales: archivos, testigos y testimonios

que son ahora la base sensible del acto creador.

En este sentido, esta investigacion: Transitos de las memorias: materiales testimoniales del
creador en practicas escénicas contempordneas se concentra en dichas relaciones entre las
memorias y las artes escénicas. Es una indagacion que busca comprender y experimentar como
operan los archivos, los testigos y los testimonios, en favor de los procesos de creacion e
investigacion del acontecimiento teatral contemporaneo. Asi, la investigacion se concentra en la
inclusion de las memorias personales y colectivas como rutas creativas para los procesos de puesta
en escena, focalizados en la recuperacion de las experiencias del creador-testigo, tanto a nivel

personal como a nivel colectivo.

Cabe aclarar, que los testigos son considerados como los cuerpos sobrevivientes a la experiencia,
porque son cuerpos que sobreviven a esta y pueden hablar de ella; su participacion en los hechos
puede ser directa, dado que son los afectados e implicados o pueden ser testigos indirectos que dan

cuenta de los hechos vistos o padecidos por otros cuerpos. Al respecto Agamben aclaro:

La primera, festis, de la que deriva nuestro término “testigo” significa etimologicamente
aquel que se situa como tercero (terstis) en un proceso o litigio entre dos contendientes. La
segunda, superstes, hace referencia al que ha pasado hasta el final por un acontecimiento y

estd, pues, en condiciones de ofrecer un testimonio sobre él. (Agamben, 2002, pagl5).

Por consiguiente, los giros de la memoria no s6lo producen la recomposicion del archivo como
obra, sino que también plantean tal como indicé Guasch, la discusion de la obra como archivo
abordado en la presente investigacion desde practicas autorreferenciales, experimentales y
transdisciplinares, que destacan la experiencia a nivel individual y colectiva del creador como via
de pensamiento y creacion. Dichas rutas de creacion promueven acciones derivadas del trabajo de
introspeccion, del yo creador e incentivan las labores del artista que se ocupa de indagar y de

explorar el contexto en favor de la construccion de un cuerpo social.



Otro de los aspectos centrales para la presente investigacion, surge desde la pregunta por el cuerpo
sensible del artista, nocion propuesta por el antropologo francés David Le Breton; esta mirada es
la base de la indagacion en lo que respecta al tratamiento del cuerpo, porque posibilita argumentar
como el cuerpo ademas de ser el contenedor de la memoria del creador, es un cuerpo en constante
interaccidn con su entorno, es el soporte vital para la creacion escénica testimonial contemporanea.
Un cuerpo multisensible y polisémico que es el origen de la existencia, la superficie de los

recuerdos, y a su vez, la base del acontecimiento teatral contemporaneo.

El cuerpo al ser considerado como memoria viva, es para el creador de las artes escénicas también
lenguaje y archivo vital. Una vision, que se sustenta en los andlisis del investigador y catedratico
espanol José A. Sanchez quién en sus estudios sobre la escena contempordnea afirmé6 que “el
retorno a la realidad no implica la recuperacion del realismo; “la irrupcion de lo real” se produce
sobre todo a raiz de la conciencia del cuerpo y de las consecuencias que para la creacidon escénica
tuvo la aceptacion de su centralidad”. (Sanchez, 2007, pag. 9). En este pensamiento de Sanchez, se
destacan los procesos de las artes escénicas que encuentran otras maneras de rehacer las memorias
del creador, desde los lenguajes o procesos artisticos que involucran las experiencias personales y

colectivas del cuerpo sensible del artista.

Estas otras maneras de reconectarse el artista de las artes escénicas con las memorias de su cuerpo
sensible, desde las practicas escénicas expandidas, que se abren a la reutilizacion de otros
materiales vivos que posibilitan la integracion y exploracion de diversos lenguajes artisticos,
proponen la discusion frente a las nociones de featralidad y teatro. Razén por la cual, la presente
investigacion no so6lo analiza diferentes puestas en escena que hacen uso del testimonio de creador:
directores, actores, dramaturgos, sino que también indaga en las practicas pedagogicas, los

procesos que las posibilitan su creacion.

Teatralidades como practicas escénicas que son explicadas por los estudios del argentino Jorge
Dubatti, tedrico, docente y critico teatral, quien destac6 como desde mediados del siglo XX se
produjo la redefinicion ontoldgica y epistemologica del quehacer teatral que afecto el trabajo del
creador desde el si mismo y las concepciones de la actuacion, direccion, dramaturgia y técnicas

escénicas, que a su vez, alteraron las relaciones con el espectador.



Este movimiento de la puesta en escena tradicional es también producto de los encuentros entre
memoria-arte en donde se produce la inclusion de los materiales testimoniales: archivo, testimonio
y testigos en favor del acontecimiento teatral; un momento en donde convergen las experiencias
vitales y subjetividades del artista con sus formas poéticas de expresarse. En este sentido, los
estudios teatrales de los ultimos afios evidencian el crecimiento de dichas teatralidades expandidas,
que segun Dubatti, generan procesos de “des” y “trans” construccion, en donde el teatro des-limita
sus recursos de creacion, y por lo tanto, se amplia la conexidn con otras narrativas que le aportan

y expanden al acontecimiento escénico.

A su vez, se presenta una des-definicion del mismo quehacer, pues, la hibridacion entre las formas
del arte impide que el teatro se pueda reducir a una sola mirada representativa y cldsica porque
valora las diversidades poéticas. Ademas, para Dubatti, las teatralidades expandidas des-regulan
los modelos estables, las técnicas y los métodos de interpretacion actoral, ya que, los procesos de
creacion teatral se desplazan a la experiencia del yo creador y a la zona de la transdisciplinariedad

que expande el acontecimiento teatral a otros dispositivos escénicos mixtos.

Asimismo, la integracion de archivos como dispositivos poéticos en las teatralidades expandidas,
conlleva darle lugar también a los objetos como formas sensibles de las memorias; no obstante, la
mexicana Shaday Larios en Defective de objetos (2019) relaciona las memorias con materiales, con
los objetos que documentan lo vivido, y encarnan lo vivo. En sus estudios evidencia la importancia
del trabajo del creador-testigo sobre el pasado, a través de instalaciones creadas con objetos
cotidianos percibidos como objetos estéticos-poéticos, resaltando la incursion del creador en
procedimientos estéticos experimentales en donde a través de formas de la cotidianidad se produce

la obra de arte, sin desconocer sus origen biograficos y contextuales.

En sus andlisis la autora acude a diversas practicas artisticas: pictoricas, teatrales y audiovisuales,
que le permitieron reafirmar la importancia de la revolucion objetual en el campo de la creacion
escénica testimonial, dado que las vivencias quedan guardadas en los objetos y su reutilizacion
actualiza las sensaciones despertadas en los cuerpos, pero también las poetiza. Una perspectiva que
sera basica para la indagacion, en tanto los archivos son materiales vivos que transitan a la escena

y construyen el dialogo vital con el creador y el espectador.



Desde esta perspectiva, la investigacion tiene el objetivo general de: analizar los materiales
testimoniales presentes en las practicas escénicas contemporaneas y las diversas formas expresivas
empleadas para el transitar las memorias del creador a la escena. En sus objetivos especificos se

encuentran:

1 Estudiar los origenes, contextos y emergencias de las escenas testimoniales contemporaneas
desde una perspectiva autorreferencial, experimental y transdisciplinar.

2. Analizar los estudios de caso seleccionados desde las estéticas de lo intimo y liminal, que
demuestran el proceder de las practicas escénicas testimoniales, tanto en sus procesos como
resultados.

3. Crear un laboratorio escénico, como espacio pedagdgico, artistico e investigativo necesario para

la investigacion en artes, en donde convergen practicas de pensamiento y creacion.

Finalmente, al momento de integrar las memorias del creador a la escena, el creador recurre a sus
experiencias vitales y con ello establece la duda del ;qué recuerda?, ;quién recuerda? ?, ;jcomo
se recuerda? en las practicas escénicas testimoniales. Inquietudes que generan otras preguntas
investigativas, las cuales se concentran en: ;Cudles son los materiales y rutas escénicas que
posibilitan los transitos entre experiencias vitales y acontecimientos poéticos? (Es el cuerpo del
artista y sus memorias el material poético para los procesos de investigacion-creacion

contemporaneos basados en practicas autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares?

L.II Marco tedrico: perspectivas escénicas y estéticas.

Los estudios de la teoria teatral contemporanea proponen la indagacion de las artes escénicas desde
otras perspectivas investigativas que se fundamentan en ideas y conceptos especificos provenientes
de la semidtica y la estética, campos del conocimiento responsables de interpretar la puesta en
escena actual emergente desde otro tipo de teatralidades que requieren de reflexiones abiertas a
procesos, lenguajes y materiales diversos. Por ello, gran parte de los estudios teatrales del S. XXI
se concentran en el andlisis de las practicas escénicas contemporaneas en donde varian los
materiales de creacion tradicionales, generandose otras concepciones del personaje, dramaturgias

escénicas, procesos creativos, dispositivos teatrales que seran transversales a la indagacion.
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Considerada como la ciencia del teatro, La Teatrologia sera el universo tedrico necesario para el
abordaje de la pregunta por los encuentros entre las memorias, los cuerpos y las escenas, gracias a
las diferentes miradas de autor que posibilitan describir e identificar los elementos de significacion
que devela el acontecimiento teatral y su proceso colectivo; en el caso de las practicas escénicas
testimoniales se buscara detectar significantes y sentidos estéticos derivados de las diversas formas
expresivas, de cualidades estéticas intimas y liminales que sobresalen en el quehacer teatral
testimonial para el hallazgo de una perspectiva epistemologica que posibilite comprender y
explorar como se producen los transitos de las memorias personales y colectivas del creador-
testigo, quien reutiliza lenguajes y codigos de expresion que nacen de la experiencia, no solamente,
presentes en el acontecimiento final sino en el proceso creativo en donde se producen momentos
de construccion, codificacion y produccion del sentido estético y teatral que atiende a todo acto

teatral.

En particular, los estudios teatrales se ocupan de la descripcion y andlisis del acontecimiento teatral
y es considerado como campo del conocimiento artistico que incorpora la estética y la semiotica
para el reconocimiento integral de la obra y las manifestaciones sociales, cultuales, artisticas y
politicas que esta implica. De hecho, se ocupa de los campos de estudio interdisciplinarios y
transdisciplinarios de investigacion escénica, la cual analiza los procesos, lenguajes y poéticas
teatrales desde las relaciones sociales, estéticas y artisticas como tejido vivo de comunicacion y
significacion artistica. “Por eso creo mas conveniente preservar el término Teatrologia para
designar el campo en su conjunto, es decir, para denominar el marco disciplinar en el que se agrupan

todos los saberes que el teatro suscita”. (Vieites, 2010, pag.33)

También la investigacion se fundamenta en diversas perspectivas procedentes de otras miradas de
las ciencias sociales, las humanidades y las artes que tienen su punto de apoyo en las memorias y
el reconocimiento del pensamiento como acto creador. Un ejemplo de lo anterior es la perspectiva
sobre las relaciones cuerpo-experiencia-memoria presentes en las reflexiones de Michel Foucault,
, Jacques Derrida, Walter Benjamin, Ana Maria Guasch, ellos desde sus analisis aportan a la
comprension de las relaciones entre los archivos y las practicas artisticas contemporaneas que
afectan las maneras del investigador a relacionarse con sus preguntas investigativas desde la accion

y la experiencia del cuerpo del investigador. La perspectiva estética de Gilles Deleuze, Michel
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Serres y José¢ Luis Pardo acompanada de la mirada antropologica de David Le Breton y Leroi
Gourhan seran la base conceptual de la investigacion; seguido de los estudios teatrales

especificamente de Ileana Diéguez, Jos¢ A Sanchez, Jorge Dubatti, entre otros.

Sobresale como base tedrica que da inicio a la presente investigacion la perspectiva de la
investigadora alemana Erika Fischer-Lichte, reconocida teatrologa quien se ocupa de estudiar las
practicas escénicas expandidas en relacion a los vinculos de las memorias con la vida en si y hace
énfasis en los contactos sensibles de la co-presencias participes del acontecimiento teatral y sus
respectivas interacciones. Sus analisis sefialan las variaciones de las concepciones del teatro
focalizado s6lo en la dramaturgia, en el texto dramatico de autor llevado a la escena, sino que al
generarse los tejidos entre cuerpos escenas y memorias se amplian los alcances de los andlisis

practicos considerados por Erika Fischer como los cruces narrativos del hecho escénico.

En este sentido, Fischer refirié que a principios del siglo XX se hace visible La Teatrologia en
Alemania como disciplina autonoma que enfatiza en las rupturas respecto de la concepcion de
teatro dominante en el siglo XIX. Por consiguiente, a lo largo del siglo XX la puesta en escena se
expande al reconocimiento de la obra desde el contacto con el espectador y se basa en la
experimentacion sensible del cuerpo del actor. Sus estudios indagan la pregunta por el sentido de
la puesta en escena que se evidencia desde la misma emergencia y seleccion de los textos
dramatirgicos de las escenas testimoniales en donde, en particular, se recuerde a las memorias de
los creadores, es decir, a sus vivencias y experiencias como insumos vitales de creacion. Puestas
en escena que vinculan de manera especial a los espectadores, quienes no son Unicamente
observadores distanciados, sino cuerpos sensibles, testigos de realidades que nace de lo real y en
el escenario se revisten de poesia; por eso, la definicién del concepto de puesta en escena se
redefini6 y no se remite al texto solamente. Estos cambios de paradigmas renovaron el quehacer

teatral y la necesidad de una ciencia del teatro.

Asi, La Teatrologia como disciplina universitaria se oficializa en la segunda mitad de Siglo XX,
en donde el teatro va mas alla del texto literario, en donde el punto de partida es la puesta en escena
en donde se involucran cédigos y signos especificos e intercambios con los espectadores, por eso,

centra su atencion en la semiodtica teatral desde una Estética de lo performativo (2011), que implica
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otro tipo de cuerpos poéticos en accion que nacen de las memorias y producen acontecimientos
vitales y poéticos, ratificando que las puestas en escena son presencias fugaces, asi como las

memorias; de alli la necesidad de las practicas escénicas que logran capturar sus registros.

De hecho, Fischer afirmé que el acontecimiento escénico sucede de manera performativa y efimera
porque independientemente de las poéticas empleadas se genera una produccion e interaccion de
sentidos en su transcurrir del testimonio al escenario, construido por las conexiones corporales,
objetuales, espaciales, sonoras que el cuerpo establece con las memorias y sus formas de
actualizarlas desde olores, imagenes y sonidos que capturan la atencion de los espectadores, desde
los materiales sensoriales envolventes del testimonio que al ser incorporados a la escena,
posibilitan generar una particular experiencia del cuerpo espacio. Una experiencia memoriosa,

somatica, afectiva y expresiva.

Cada material testimonial que se integra a la escena propone nuevos modos de percibir la vida que
permiten la reconstruccion de significados diversos y diferenciados que generan las conexiones
entre memorias, cuerpos y escenas, en suma, experiencias. Por lo dicho, las practicas escénicas
testimoniales se fundamentan en procesos de percepcidon que permiten rememorar y perlaborar la
memorias, es decir, dotar de significado poético el testimonio y su capacidad de asociacion de la

vida con las artes.

La experiencia estética que generan los materiales testimoniales integrados en las practicas
escénicas de creacion que acuden a las memorias como fuentes vivas del acto creador, conducen a
la transformacion de la percepcion de uno mismo y del otro, invitando a repensar y explorar los
origenes y contextos del cuerpo sensible del artista como via de pensamiento y creaciéon. La
experiencia vital considerada como la base para que se produzcan las memorias del creador,

constituyen los materiales poéticos para la creacion escénica testimonial.

Las bases teoricas de la presente investigacion se concentran en los aportes conceptuales dados por
diferentes pensadores pertenecientes a los giros de las memorias que afectaron las maneras de
proceder del creador y las hibridaciones sensibles de las précticas artisticas contemporaneas. Entre
ellos se destaca la mirada de Benjamin Buchloc como uno de los primeros historiadores alemanes

que planted por primera vez las relaciones entre las artes y la relaciones con la memoria; para lo
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cual se valio del trabajo fotografico del artista Allan Sekula desde donde le fue posible comprender
las relaciones particulares entre archivo y fotografia. Reflexiones que profundizaron en el acto de
almacenar y archivar como acciones transversales a las poéticas y procedimientos de las artes

contemporaneas.

Asi mismo en 1995 los estudios de Jacques Derrida, publicados en el Mal de archivo son
fundamentales para consolidar la perspectiva de los giros de la memoria que se fortalece en las dos
ultimas décadas del S.XX y que hoy por hoy continuia vigente. Texto en el que se aborda el
problema del archivo como material vivo en donde el pasado, el presente y el futuro se interceptan.
A su vez, Walter Benjamin, posibilita reafirmar la cuestion del archivo como practica investigativa
de pensamiento y experiencia, y desde la perspectiva de Michel Foucault en Arqueologia del saber

(1969), los archivos son formas de enunciacion del presente en el pasado, del pasado en el presente.

También, Derrida propuso que el archivo a diferencia de una biblioteca no se basa en 6rdenes y
sistematizaciones tematicas, sino mas bien los documentos, objetos, fotografias, corresponden a un
principio de procedencia desde donde se establecen concordancias con el orden de acumulacion y
lugar de origen de los materiales que constituyen el archivo. Una mirada que est4 por fuera de los
tratamientos tradicionales del archivo que le adjudicaba un valor de procedencia y organizacion
archivistica, dejando de lado su valor simbdlico; elemento que rescatan los tedricos y pensadores
desde mediados del siglo XX y los creadores desde los afios sesenta se ocupan de hacer de los
archivos un objeto vivo que entra en didlogo con los materiales de las artes. A partir de dicha
distincion se establece la diferencia entre archivo y coleccion; el primero, busca ir a los documentos

para efectuar la relectura de los mismos, la coleccion simplemente sittia informacion.

Es muy importante destacar dentro de estas bases estéticas y artisticas de la investigacion la
propuesta de la estética del archivo que propone la obra “Atlas de fotografias, collages y
bocetos” de Gerhard Richter, en donde el artista hace una revision y sistematizacion de materiales
biograficos expuestos procesualmente sin titulo (1970), hasta que luego en 1972 fue nombrada
como “Atlas de fotografias y bocetos”. Una obra fundamental para el pensamiento que es retomada
por los andlisis de Ana Maria Guasch, la cual estd conformada segun su descripcion por paneles y

catalogos fotograficos que a gran escala conservan la propia historia del artista a través de la pintura
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y la pintura en su historia, compuesto ademas de bocetos, ideas, documentos personales y privados

incluyendo fragmentos del album familiar.

Obra que da cuenta de las intersecciones entre las memorias y las artes que permiten reconocer
como fueron las primeras précticas artisticas en las que se conjugaron los archivos de las memorias
con los lenguajes expresivos de las artes; por eso es que son propuestas artisticas en donde se
cruzan los documentos y las fotografias personales con pinturas y bocetos. De hecho, Anna Maria
Guasch al hablar de la génesis del archivo sefiald que sus origenes se producen por una insistencia
del documento en el presente que incide en las practicas artisticas testimoniales y sus procesos de
investigacion-creacion, los cuales proponen reconocer los archivos vivos como materiales

escénicos que materializan y actualizan los recuerdos en un espacio-tiempo poético.

Otra de las miradas teoricas que retoma Guasch es la perspectiva de Walter Benjamin, quien
propuso considerar la investigacion como una practica que le implica al pensador un constante
construir y reconstruirse desde materiales de archivos que se incorporan al acto de pensar y que
nacen del cuerpo sensible, de su propio testimonio. Dicha capacidad de reconstruccion del
pensamiento nos permite observar que un investigador necesita de la accion para pensar, por ello
recurre a las experiencias cotidianas para producir acontecimiento reflexivos y poéticos. En el
Libro de los Pasajes, Benjamin propone una teoria del montaje en donde se trata la idea de
almacenamiento desafiando la organizacion lineal de la historia, elemento que aporta directamente
a las practicas artisticas testimoniales que a continuacién indagaremos desde las relaciones entre

memoria, archivo, cuerpos y artes escénicas.

A su vez, la investigacion Transitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en
prdcticas escénicas contemporaneas, propone el abordaje de dos nociones estéticas que seran
estudiadas en el corpus de la investigacion que refieren a lo intimo y liminal. En primera instancia,
la nocion de intimidad es abordada desde la mirada del espafiol José Luis Pardo, filésofo y
catedratico de la Universidad Complutense de Madrid, como “el arte de contar la vida” (1996).
Bajo esta perspectiva, la intimidad no es sinonimo de secreto porque es un efecto del lenguaje y
como tal no excluye a los otros, sino que por el contrario propone comunidad, intercambio,

contactos vitales mediados por recursos expresivos.

15



En lo que respecta al concepto de liminalidad, la mirada de Ileana Diéguez ayuda a comprender
dicha nocién antropoldgica en favor del campo de las artes; Diéguez sefialdo que las practicas
escénicas del siglo XXI estan enfocadas en movilizar los umbrales entre la vida y la creacion teatral
performativa, transdisciplinar; zonas intermedias protagonistas de las practicas artisticas que
invitan al creador a habitar superficies liminales necesarias para suscitar los intercambios entre lo
real y lo ficcional. Al respecto, Diéguez sefiala: “Lo liminal como situacion, como manera de estar,
simultdneamente en la vida y en el arte, como espacio donde se mezclan la condicion humana y la
social, el individuo y su entorno, como lugar de travesia en nosotros y hacia los otros”. (Diéguez,

2004, pag. 2).

Finalmente, es importante precisar que el termino contemporaneo sera tratado desde la perspectiva
de Giorgio Agamben, quien no solo refiere que lo contemporaneo es aquello que trastoca, que
irrumpe y crea sobresaltos. Desde sus analisis, lo contemporaneo es considerado como la capacidad
de rehacer lo que antecede, pero también de aprovechar lo que acaece en el aqui y el ahora, de
percibir un entorno vivo. Por ello, Agamben al preguntarse ;qué significa ser contemporaneo?,
advirtié que tiene que ver con el ser y, a partir de alli, con lo humano. No es s6lo un concepto, pues
refiere, ademas, a un problema de actitud frente a lo vivido, es decir, una postura frente a si mismo
y a los otros cuya tarea es hallar los “desfases” y con esto alterar el tiempo y su mirada: “Es
realmente contemporaneo aquel que no coincide perfectamente con el tiempo, no se adapta a sus
pretensiones; justamente a través de esta diferencia y de este anacronismo, €l es capaz mas que los

demas de percibir y entender su propio tiempo”. (Agamben, 2008, pag. 1)

Este percibir y entender el propio tiempo es labor del creador-testigo que desde su quehacer da
testimonio poético del mundo. Una accidn relacional que conecta lo prosaico con lo poético, la
cual establece contactos con el si mismo y con el nosotros para reconocer el universo sensible
personal y colectivo para rememorar, cuestionar y mostrar sus profundidades que permiten al
artista ““ver la sombra” (Agamben, 2008, pag. 3). Labor presente en cada uno de los procesos
escénicos testimoniales que a lo largo de la investigacién se reconoceran, en donde la fuerza
expresiva de sus creadores esta en la necesidad de actualizar las memorias personales y colectivas
para develar no solamente las luces de la vida: lo vivo y lo vivido, sino para sacar también a flote

sus sombras, lo que se cuestiona de la experiencia, lo que el cuerpo recuerda y olvida.

16



I. ITI. Metodologia: rutas de investigacion-creacion

La investigacion Transitos de las memorias: materiales escénicos del creador en practicas
escénicas contempordneas es una investigacion cualitativa, que estudia las relaciones del
testimonio con el cuerpo y la escena, que posibilitan reconocer las memorias personales y
colectivas del artista como fuente de creacion. Basada en el método cualitativo de investigacion
que posibilita la comprension de las percepciones, concepciones e imaginarios de los cuerpos en
su ser/hacer. Esta forma de abordaje que permite explorar las experiencias de otros a partir del
estudio de procesos escénicos y su relacion directa con el testimonio como la experiencia vital para

el acontecimiento teatral.

La investigacion cualitativa permite la construccion de formas de introyeccion de la realidad
social, conocimiento del contexto y sus diferentes apropiaciones, porque desde ella, se hace posible
comprender como los sujetos construyen desde el lenguaje maneras de habitar el entorno y
apropiarlo, ratificando la experiencia como via conocimiento sensible, los procesos de
investigacion en arte como aporte para la configuracion de memoria y de subjetividades. En
particular, el método cualitativo de investigacion, posibilita la comprension de las percepciones,
concepciones, € imaginarios que los sujetos construye. No obstante, “La investigacion cualitativa,
es en si misma una perspectiva en la que se auscultan, con la mediacion del lenguaje, los diferentes

lenguajes (sistemas signico-simbolicos) en los que se expresa la experiencia humana”. (Luna

2014: 7).

En particular la investigacion hace uso de dos estrategias metodologicas especificas que permiten
explorar a nivel tedrico-practico el objeto de estudio que se transforma en objeto de la exploracion.
Correspondiente a los estudios de caso y la creacion de un Laboratorio de investigacion-creacion

nombrado Cuerpos en transitos. Memorias vivas, descritos asi:

En primera instancia, los estudios de caso son un método de investigacion que propone, a partir de
la mirada de Stake (2005), analizar un objeto de estudio desde la particularidad y la complejidad
de un caso singular para llegar a comprender su actividad en circunstancias concretas. En nuestro

caso ese contexto es la escena teatral testimonial del XXI. El estudio de caso es de caracter
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colectivo, de tipo interpretativo, correspondientes a la seleccion de las obras creadas a partir de
poéticas testimoniales desde las cuales se develan las relaciones entre la vida y el arte, cuerpo y
memoria. Estas puestas en escena son provenientes de grupos destacados a nivel nacional e
internacional, especialmente son obras realizadas por grupos de larga trayectoria u emergentes que
permiten ver como continua viva la pregunta por el testimonio en favor de la escena, son obras
derivadas de procesos pedagdgicos investigativos en donde también se manifiesta el deseo por
explorar otras posibilidades del cuerpo sensible desde las teatralidades expandidas de la escena

contemporanea.

Segun la propuesta de Montero y Ledn (2002), los estudios de casos se desarrollan desde fases

como las siguientes:

1. La seleccion de casos: obras teatrales y dancisticas de la ciudad de Medellin que partan o
indaguen las poéticas testimoniales.

2. Entrevistas: elaboracion de una guia de entrevista, preguntas e interrogantes desde los cuales se
puede decantar el material y encontrar puntos en comun y puntos en divergencia entre los estudios
de caso.

3. Localizacion de las fuentes de datos: Busqueda de los materiales poéticos existentes: textos,

fotografias, videos, entrevistas, articulos relacionados con las obras, talleres de los grupos, etc.

A su vez, se hara uso de entrevistas y encuentros con los creadores de las escenas seleccionadas
desde las cuales se indagardn sus rutas creativas y su relacion con las poéticas testimoniales.
Acompanado de la compilacion de los materiales que documenten las obras a estudiar: textos
dramaturgicos, fotografias, videos y resefias que hardn parte fundamental de los anexos que
acompafian el texto resultado de la investigacion, materiales que son recopilados por la
investigadora y sistematizados a manera de bitacora, en donde quedaron registrados la informacion
que permitid el acercamiento a la obra y sus respectivos andlisis, este anexo esta conformado
especificamente por la ficha técnica, sinopsis de las obras estudiadas, fotografias, fragmentos del

texto dramatirgico, comentarios de espectadores.
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De hecho, para el investigador teatral Jos¢ A Sanchez, los estudios de caso son un medio para
reconocer la experiencia de otros y profundizar su quehacer desde preguntas investigativas, que se
“convierten en puntos basicos de reflexion y creacion, decantacion de teorias que avivan y
reflexionan el proceso y resultado creativo”. (Sanchez, 2013, pag. 42). Su mirada destaca como “la
investigacion artistica es procesual, dindmica; tiempo, subjetividad y experiencia son inherentes al

conocimiento artistico” (Sanchez, 2013).

En segunda instancia, el proyecto se apoya en la investigacion-creacion, pues la indagacion se da,
no solo en el ambito teodrico, sino que tiene sus resonancias en procesos practicos: pedagogicos,
investigativos y artisticos desarrollados en el Departamento de Artes Escénicas. Basada en la
Investigacion artistica, que busca el desarrollo de conocimientos reflexivos desde la practica propia
del arte. Esta estrategia parte de no pensar por separado el sujeto investigador y el objeto
investigado tal como lo propone. Asi, el campo de la investigacion artistica es el proceso de
creacion y la complejidad de dicho proceso dependerd tanto de la experiencia como del despliegue

de sus resultados, los cuales podran estar en un registro escénico como en un registro escritural.

Cabe resaltar los elementos de la investigacion artistica que plantea algunos lineamientos

fundamentales:

1. La investigacion en artes es un proceso de conocimiento. En este sentido, tiempo, subjetividad
y experiencia son inherentes al conocimiento artistico.

2. El proceso de conocimiento es realizado por un sujeto corporal e interesado.

3. Los procesos de investigacion son comunicables desde los procesos y las practicas artisticas.

4. La investigacion en artes es, ella misma, parte de un proceso de transformacion.

Inquietudes suscitadas por los vinculos entre las memorias y las artes escénicas, que son ademas
abordados desde la experiencia: investigativa, artistica y pedagogica de la investigadora. De alli,
que la presentes indagacion proponga un espacio practico que posibilitd reconocer desde la praxis
el universo indagado. Nombrado como el Laboratorio de investigacion escénica: cuerpos en
transitos, es escenario de pensamiento y accion transversal al proceso investigativo y artistico. Se

trata de un espacio que les ofrece a actores, bailarines, artistas visuales, musicos, investigadores de
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artes, la posibilidad de estudiar y experimentar con sus memorias personales y colectivas como

materiales vitales y poéticos.

Basado en la mirada José A Sénchez, quien en “Indefiniciones: campo abierto en la investigacion
en artes” (2013) reconoce como los investigadores de las artes escénicas, existe la necesidad de
. L ., . «
proponer practicas teatrales como base de la reflexion y el pensamiento, destacando como “la
subjetividad y experiencia [que] son inherentes al conocimiento artistico” (Sanchez, 2013, pag.

37).

Por su parte, el filésofo y ensayista aleman Walter Benjamin (1892-1940), afirma que la
investigacion es un trazado inacabado, una tarea permanente que atraviesa el cuerpo del
investigador y se integra a su propia vida, a lo cotidiano y habitual, a sus acontecimientos y
temporalidades. Se trata de procesos de investigacion reflexivos y creativos en donde el
investigador es creador, y el creador es investigador, que busca aduefiarse de la experiencia
personal y colectiva para despertar a un nuevo conocimiento sensible. Este conocimiento lo acerca
a su propia subjetividad, llevandolo a otras maneras de relacionarse con lo investigado y/o creado;
practicas de pensamiento y creacion en donde los archivos, testigos y testimonios son

fundamentales.

Asi, por lo general, la investigacion-creacion conduce a dos tipos de productos: la obra, objeto o
producto de creacion propiamente dicha, y un texto. en el cual se consigna la reflexion sobre la
experiencia creativa y su relacion con la pregunta problema investigacion (Archer, 1995; Lopez-
Cano, 2013). Este énfasis abarca el &mbito de la experiencia, en lo que respecta a la puesta en
escena, en relacion con el campo de la reflexion del acontecimiento teatral y sus implicaciones
estéticas. En este orden de ideas, podemos afirmar que “cuando hablamos de investigacion-
creacion nos referimos al hecho de otorgar a los procesos de creacion y produccion de obras
artisticas, llamense espectaculos escénicos, objetos plasticos visuales, actos performaticos, piezas
sonoras, etc., la condicion de objetos cognitivos. Para ello, es necesario distanciarse de la tradicion
positivista que ven en los artefactos artisticos simples entidades ornamentales que donan

emociones” (Castillo, 2013. 57
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El corpus de la investigacion Transitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en
prdcticas escénicas contemporaneas estd dividido en tres. El primer capitulo nombrado como La
creacion escénica testimonial contemporanea, es un momento para la contextualizacion general
de los procesos de rememoracion y resignificacion del testimonio en las practicas escénicas
contemporaneas. A su vez, este inicio de la indagacion se subdivide en dos partes, primero se
comprende Lo testimonial en la escena, en relacion al creador-testigo y las acciones transversales
del recordar, narrar y escenificar las memorias; luego se estudiara las Prdcticas escénicas
testimoniales desde un panorama general del quehacer teatral que muestre diversos procesos
creativos en donde los testimonios del creador se re-escriben y se re-hacen gracias a la

recomposicion del creador-persona en creador-personaje.

El segundo capitulo, es llamado Materiales escénicos testimoniales, un momento de
conceptualizacion, el cual permitirad la profundizacion de las practicas teatrales contemporaneas,
desde los estudios de obras especificas realizadas en las dos ultimas décadas, las cuales
ejemplifican las cualidades estéticas presentes en sus procesos de investigacidn-creacion
correspondientes a lo intimo, liminal y convivial. Por ello, este trayecto investigativo, se subdivide
en Materiales intimos: memorias personales, y Materiales liminales: memorias personales-
colectivas. En la primera se indagaran las obras como: Fui de Cesar Brie, La que no fue de Carolina
Vivas, Biolencia de Anamnésico teatro; en la segunda las puestas en escena de Mi vida después de
Lola Arias, Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima salida del sol. de Victoria Valencia,

Marenostrum de Laura Uribe. Un tercer momento, que implica

El tercer capitulo final es nombrado como Hacer memoria, hacer presencia, momento en donde
expongo mi propia experiencia investigativa y creativa del Laboratorio escénico: cuerpos en
transitos, derivado de la investigacion doctoral y las relaciones directas con mi quehacer
pedagogico, artistico e investigativo, un espacio tedrico-practico propuesto desde mi necesidad de
llevar a la accidn la reflexion. Este ultimo momento se compone de dos partes, en la primera se
abordara su fundamentacion, antecedentes rutas escénicas metodoldgicas; en segundo lugar, se
focalizaran dos experiencias significativas realizadas en procesos de investigacion-creacion que
me permitieron desde la praxis confirmar como las practicas escénicas testimoniales requieren del

arte de recordar y del arte de transitar, desde perspectivas intimas y liminales respectivamente.
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Finalmente, la investigacion tiene los anexos, correspondiente a la bitacora realizada a lo largo del
proceso de investigacion en artes “7rdnsitos de las memorias: materiales testimoniales del creador
en prdcticas escénicas contemporaneas”. Tesis de Doctorado en Artes, Universidad de Antioquia.
Un archivo-memoria fundamental para mi proceso de investigacion, el cual es nombrado como
Bitacora del creador investigador, el cual contienen la informacién general (resefa, fichas técnicas,
afio de realizacién, mapas de andlisis) y fotografias de cada una de las obras estudiadas a lo largo
de la pesquisa, las cuales me sirvieron como referente para la profundizacién de los vinculos
poéticos y vitales entre memorias, cuerpos y escenas. A la par de crear un archivo, las memorias

mismas del proyecto.

Para la sistematizacion de la informacion se incluyeron disefios especificos con el material publico
de las obras estudiadas, a su vez, una serie de ilustraciones que refieren a los materiales: objetos,
personajes, texturas o espacios mas significativos de las obras'; los cuales se complementan con
algunos fragmentos textuales de las puestas en escenas indagadas, acompafiados de comentarios de
los espectadores-testigos del acontecimiento escénico. Un universo de elementos que documentan

los procesos de las obras, y re archivan la informacion.

A su vez, mi bitacora de investigacion -creacion sistematiza los procesos y practicas pedagogicas,
artisticas e investigativas realizada al interior del “Laboratorio escénico Cuerpos en transitos”,
resultado de la investigacion doctoral. En especial, consignan las fotografias de las diversas rutas
metodoldgicas y procesos pedagdgicos realizados en mi rol de docente de artes escénicas; como
también, guarda las memorias de practicas investigativas y artisticas en donde las rutas
metodoldgicas encontradas a lo largo de la investigacion son la base para la direccion de las puestas
en escena Evocaciones y Transitos. Por Gltimo, los anexos también implican la realizaciéon de un
producto de investigacion-creacion correspondiente a la pagina web, en donde sistematizo las

practicas pedagogicas, artisticas e investigativas, construyo mi propio transitar de las memorias.

! [lustraciones realizadas por la disefiadora Juliana Gomez Pérez, egresada de la Universidad de
Medellin.
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Capitulo 1: La creacion escénica testimonial contemporanea

1.1 Lo testimonial en la escena. El creador-testigo.

1.1.1 Recordarnos: los origenes creador-persona.

Cuando el pasado deja sus huellas en los cuerpos, las practicas artisticas se encargan de transformar
sus registros en acontecimientos poéticos a través de los cuales las memorias del artista se re-
elaboran y se re-significan. Estas acciones son logradas gracias a los procesos creativos en donde
se destaca el proceder autobiografico y experimental del creador, dos cualidades que desde
principios del siglo XX comienzan a implementarse como procedimientos artisticos. En este
momento los actores, directores y dramaturgos se preguntaron por otras maneras de asumir los
procesos del quehacer teatral, generando espacios de trabajo mas intimos y personales que
incorporaran directamente sus recuerdos en favor de los procesos de la puesta en escena, aspecto
que derivé en el reconocimiento de las experiencias del artista como las fuentes vivas para el acto

creador.

Dicha inclusiéon de los acontecimientos de vida a las formas de arte continua vigente en la
actualidad, puesto que, atin en las practicas artisticas del siglo XXI se conserva el deseo por integrar
los materiales testimoniales a la puesta escena; de alli que los archivos, testigos y testimonios se
incorporarén a la obra como elementos estéticos y escénicos. Bajo este panorama, nace el principio
fundante y accion inicial de los procesos testimoniales de creacion, correspondiente a la capacidad
vital y poética de recordar-nos. Por ello, las puestas en escena que parten del testimonio van mas
alla del montaje de un texto de autor, en tanto que, desde la perspectiva del recuerdo, los creadores
son convocados a volver sobre si mismos, sobre su historia personal para detectar sus registros en

favor de la composicion de los personajes y sus respectivas dramaturgias.
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Esta capacidad memoriosa del artista va mas alld de la virtud de retener algo o alguien en el
pensamiento, el recordar le permite al creador recolectar y almacenar datos, imagenes e
informaciones procedentes de su propia experiencia. En este sentido, Anna Maria Guasch afirma
que una de las principales caracteristicas de los giros de las memorias es la incorporacion de los
archivos como formas documentales y poéticas de la realidad; mirada que destaca el deseo en los
artistas de recordar, gracias a lo cual se produce en ¢l “la fascinacion por almacenar la memoria

(cosas salvadas a modo de recuerdos)” (Guasch, 2011, pag. 159).

La rememoracion es una practica y pulsion vital que posibilita al artista ir al pasado desde el
presente, es un proceso de introspeccidon que procura interrogar y actualizar las memorias, como
también detectar lo que se manifiesta a través de la evocacion de los recuerdos. Entendiendo la
memoria, no como un conocimiento fijo del pasado, sino como un tejido mévil compuesto por
dichos recuerdos, las practicas de archivo en relacion con las précticas artisticas producen en los
creadores una motivacion especial focalizada en generar los contactos con lo real, con la

cotidianidad y sus acontecimientos.

De hecho, el historiador norteamericano Hal Foster, quien es uno de los primeros criticos en
reconocer las conexiones entre arte y memoria, sefiald como en dichos vinculos se produce el
impulso del archivo, en sus estudios resaltd el deseo de los artistas por recolectar los materiales
que documentan las experiencias, lo vivido-lo pasado, objetos que le permiten almacenar y
conservar las formas cotidianas de las memorias como dispositivos artisticos. Una practica
investigativa y creativa que asumen los creadores contemporaneos, quienes recurren a sus
recuerdos y respectivos archivos como el lugar del pensamiento y la creacion; un universo personal
y subjetivo que se destaca desde, por ello Foster en sus analisis hace énfasis en el “Un impulso de
archivo en funcionamiento internacionalmente en el arte contemporaneo... Un impulso de archivo

con un caracter distintivo” (2016, pag. 2).

Walter Benjamin (1892-1940) también sefiala que el investigador ademas de capturar y almacenar
las evidencias de los acontecimientos de su cotidianidad, es responsable de reorganizarlas,

estableciendo un hilo conductor entre los fragmentos de las memorias que son recuperadas
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mediante objetos cotidianos que evidencian una realidad. En particular, Benjamin relaciono las
memorias con los archivos abiertos porque estos son un organismo vivo, cambiante, que captura
los efectos de las memorias pluridireccionales y heterogéneas que nacen de las experiencias. Una
perspectiva que aporta en las practicas escénicas contemporaneas, en donde el creador sale al

contexto, a su entorno vital, para también captura archivos vivos.

Miradas que conducen a repensar los procesos del quehacer teatral en relacion con las memorias y
los materiales que documentan los hechos y se transforman en materiales poéticos, necesarios para
el acto teatral del siglo XXI. Momento que conlleva a la emergencia de diversos lenguajes y
procedimientos de creacion que movilizan la concepcion misma de la puesta en escena y genera la
multiplicacion de précticas escénicas en donde se reconoce al creador-persona desde su
singularidad, quien desde su experiencia vital recompone sus memorias personales y colectivas en

pro del acto creador.

Al respecto, el maestro italiano Eugenio Barba (2010) en Quemar la casa. Origenes de un director,
sefiald que “una de las grandes riquezas del teatro del siglo XX ha sido el crecimiento de modelos
independientes y de enclaves teatrales que se han desarrollado en la diversidad” (pag. 21).
Procurando el surgir de teatros independientes que posibilitan también el hallazgo de lineas de
trabajo multiples y singulares, que expanden la posibilidad de repensarse como creadores y
reconocer otros medios y materiales sensibles para el acto teatral, tanto que “hoy, no existe una
sola tradicion, sino muchas tradiciones pequefias, no un continente sino un archipi¢lago habitado

por teatros con estilos y valores diferentes” (Barba, 2010, pag. 21).

Esta diversidad de practicas escénicas, pese a sus particularidades expresivas, tienen un interés
comun: socavar en las memorias y archivos del actor-creador desde un trabajo de introspeccion
que exalta su capacidad de recordar, y con ello, el reconocimiento sobre el si mismo, necesario,
para la configuracion de los elementos escénicos del acontecimiento teatral testimonial. Una labor,
que, en principio, hace posible que los artistas se re-encuentren con su historia personal en pro del
personaje. Un proceso vital que posibilita al actor instalarse en la esfera del creador-persona, de

donde proviene el material testimonial que se transferira posteriormente al personaje.
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En este sentido, la docente e investigadora colombiana Zandra Pedraza, en Debates sobre el sujeto.
Perspectivas contemporaneas, resaltd dicha importancia del autoconocimiento del cuerpo sensible
como via de pensamiento y de creacion; subrayando como desde la perspectiva actual existe el
deseo por un saber de si mismo, por un reconocimiento personal que es a la vez una practica, un
quehacer, puesto que, la autoreflexion necesariamente conduce a la accidn, a la practica de
rememoracion que invita al artista a recordarse como persona, a emprender un viaje al pasado para
detectar las fuerzas que lo afectan en el presente, las cuales requieren ser situadas en la realidad y
transformadas poéticamente en favor de un porvenir. Al respecto, la autora afirm6 “El saber sobre
si mismo que constituye la consciencia no es racional, sino sensorial. El sujeto, se vuelca sobre si
mismo y en esa tarea lo afectan fuerzas, saberes y practicas que intervienen en su tarea

autorreferencial” (Pedraza, 2004, pag. 65).

Asi, en los procesos de creacion escénica testimonial desde esta perspectiva contemporanea, invita
a los artistas a ir a sus memorias personales y con ello a recordarse, a reconocer su cuerpo sensible
y las memorias que los habitan, para transitarlas al escenario. Esta accion sin duda incita a los
actores, directores y dramaturgos a la realizacion de los procesos de introspeccion que lo acercan
al si mismo, generando el repaso de lo vivido como la introversion a sus archivos intimos que
producen el contacto con los registros memoriosos de sus experiencias y por lo tanto, quedan
trazados en las superficies sensibles del cuerpo, considerado como el espacio vital, como una
cartografia que almacena y conserva las experiencias de quien las experimenta, en tanto “el cuerpo
es portador de una historia expresiva. Un mapa de opciones sobre las cuales trabajar” (Pavis, 1998,
pag. 84), porque éste es contenedor de las memorias, el archivo vivo en donde residen los

recuerdos, aquellos materiales testimoniales necesarios para el acto creador.

Bajo este panorama, para mediados del siglo XX el tratamiento del personaje comienza a ser
ubicado en la esfera de lo intimo, propiciando la construccion de lo que Barba nombré como /a
obra personal, en donde lo real se entrecruza con lo ficcional, gracias al reconocimiento del creador
COmo persona, quien posee un universo memorioso que necesita al momento de crear. Son los
procesos de puesta en escena que invitan ahora a los actores, directores y dramaturgos a recordarse,
no desde la capacidad mental y autoreflexiva, sino desde la accidon escénica que los conduce a

habitar los mapas de sus memorias, a rehacer las geografias de sus afectos; generando la
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emergencia de teatralidades singulares que nacen de las experiencias del creador, de los recuerdos
que son ahora los insumos vitales para propiciar el acontecimiento teatral, nombrado como

personal.

No obstante, la actriz americana, de origen aleman, Uta Hagen, afirma que “los componentes
basicos de los personajes que encarnamos residen en algun lugar de nuestro ser” (Hagen, 2002,
pag. 15). Mirada que resalta la autorreferencialidad, como la capacidad de detectar los archivos
personales del actor-creador, ahora dispuestos al servicio de la construccion del personaje,
practicas teatrales que rompen con los parametros tradicionales de la interpretacion actoral desde
la autopercepcion que lo hace “ser al mismo tiempo el observador y el observado; el instrumento
para poder conocer y el fenémeno que hay que conocer” (Eines, 1998, pag.116). Un personaje que

nace del ser humano, de las fibras sensibles de su creador.

A proposito, en El arte del actor en el siglo XX: un recorrido tedrico y practico por las
vanguardias, el investigador espafiol Borja Ruiz, resalté como el trabajo del actor del siglo XX que
destaca la reutilizacion de las memorias personales en favor del acto creador, fue originalmente
propuesto por el director, actor y maestro ruso Konstantin Stanislavski (1863-1938), quien es uno
de los pioneros en comenzar a detectar el cuerpo del actor como base de la accion psicofisica de la
escena, que ademas de emitir la palabra del dramaturgo posee un cuerpo somatico y afectivo que

nutre en el oficio del actor, y por ende la composicion del personaje.

Un cuerpo sensible provisto de las memorias emotivas y las memorias sensoriales que interfieren
en la configuracion de la accion escénica, en el proceso de puesta en escena que requiere de
metodologias particulares de trabajo que conducen al director a explorar otras opciones de la
interpretacion actoral, proponiendo nuevas estrategias que acerquen al actor-creador a la persona,
a su si mismo, para la recomposicion del personaje, como también ve en el personaje del autor, una
persona que tiene circunstancias especificas, que también posee una memoria. No obstante, en el
Manual del actor publicado en 1938, el director afirm6 a sus actores: “Actiia quien recuerda,
consciente o inconscientemente, lo vivido y lo fantaseado, lo que es auténtica experiencia y lo que

la empatia con experiencias ajenas le permite vivir como propio”(Stanislavski, 2003, pag. 14).
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Este retornar al mundo sensible del actor-creador, hace que sobresalga en ¢l la necesidad de
adentrarse en sus experiencias personales para ser participe activo en la construccion del personaje,
mucho mads, cuando la puesta en escena es “lo que agregamos de nosotros mismos” (Stanislavski,
2003, pag. 26). Esta mirada resalta como la obra teatral es un ensamblaje entre las personas y los
personajes; un encuentro entre lo vital y lo poético que impulsa el hallazgo de otro tipo de técnicas
de interpretacion actoral que permitan al creador adentrarse en sus experiencias personales, para
establecer los contactos con el personaje desde su cuerpo memorioso, constituido por los recuerdos
de las experiencias, desde el cuerpo somatico que deriva de las percepciones despertadas por los
sentidos y las impresiones que le generan su entorno y el cuerpo afectivo que produce las

emociones, las repercusiones de los sucesos.

La propuesta de Stanislavski invit6 a la implementacion en los procesos de puesta en escena, del
Si magico como ruta de creacion teatral que se adentr6 en el mundo del actor en favor del personaje.
No obstante, para el director ruso “El si mégico, transforma los designios del personaje en los del
actor” (2003, pag. 35). Quien se ve llamado a responder el ;qué pasaria si?, jqué haria yo si
estuviera en el lugar de? Estos interrogantes acercan al actor-creador con el si mismo, con el trabajo
de introspeccion y autoreconocimiento de su mundo personal que serd expresado posteriormente
en la accion teatral del personaje. Cabe resaltar, que el “si méagico” no es afirmacion, sino que es
probabilidad, constituyéndose en la premisa escénica que da el director al actor que lo activa y da

respuesta a dicha inquietud desde la accion.

Por su parte, Carlos Gandolfo, director, docente y actor argentino en Estudios para la preparacion
del actor, también resalto los aportes de Stanislavski para la escena actual, haciendo énfasis en que
mas que el encuentro de las acciones sicofisicas del personaje, el aporte de su trabajo radica en
demostrar que la interpretacion actoral, en principio, necesita de las relaciones del otro con el si
mismo, es decir, de los vinculos entre el creador-persona y el personaje; concientizandolo que su
interpretacion va mas alld de la simple repeticion en voz alta de las palabras del autor, que lo que
requiere es transformar el texto escrito en lenguajes visuales, corporales, sonoros, dancisticos,
objetuales y espaciales; un proceso en el que es fundamental la participacion de las memorias
emotivas y sensoriales del actor-creador para la creacion de la partitura de accion. Gandolfo indico

al respecto:
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La memoria emocional incluye la memoria afectiva, la memoria de los afectos y la sensorial.
La memoria sensorial queda incluida, es el camino por el cual el actor llega a esa emocion.
Hay un recuerdo con el que trabaja, personal, viejo, emocional, y este recuerdo va
accediendo a través del trabajo de todos los elementos sensoriales que lo rodeaban. De lo
que se trata en el actor es de vivir una experiencia, no solo de imitarla, no simular vivir, no

sugerir, no indicarla sino vivirla. (Gandolfo, 2014, pag. 9).

Sin embargo, en La escena moderna: Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las
vanguardias, Jos¢ Antonio Sanchez, doctor en filosofia de la Universidad de Murcia y profesor de
Historia del Arte y del Teatro en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla La
Mancha; si bien exaltd que los origenes de la creacidon testimonial actual se encuentran en la
implementacion del uso de la memoria como dispositivo de creaciéon para el actor, también
cuestion6 como en las primeras décadas del siglo XX se present6 una rebelion frente al Naturalismo
de Stanislavski , gracias al cual se “re-teatraliz6 el teatro”; generando procesos de cambios y de
ruptura que dejan de lado los procedimientos del Naturalismo y sus maneras tradicionales del
quehacer teatral, pero continua con el deseo de instalar la vivencia en la escena, explorando otras

posibilidades.

Producto de dicha rebelion en contra de las concepciones estéticas de la puesta en escena, a lo largo
del siglo XX el quehacer teatral se enfrentd con la exploracion de diversas teatralidades y rutas
creativas que desde su singularidad buscaron mecanismos diferentes para acercar al actor-creador
a su historia personal. Un interés, que desde los afos sesenta se ha fortalecido, promoviendo
directamente en el artista la necesidad de ir a sus propios origenes, a los recuerdos familiares, a los
espacios de su nifiez, para desde alli, extraer los materiales memoriosos que se mezclan con los
lenguajes escénicos en favor de la configuracion de la nombrada obra personal, en la que se
visualizan los tejidos entre el creador persona y el personaje, entre las memorias y el

acontecimiento escénico. En este sentido Barba indico:

En cada disciplina artistica hay un componente profundamente subjetivo. Pero también hay

una parte que puede ser separada de la biografia, de las condiciones de trabajo y del estilo
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personal del artista en tanto conocimiento objetivo. Este es el fundamento que permite erigir

una obra personal. (Barba, 2010: 20).

Bajo esta perspectiva, el maestro italiano consider6 que la puesta en escena mas que un espectaculo
es un organismo vivo, de tal suerte, que cada dramaturgia sea considerada como una anatomia de
las memorias, desde la cual emerge la dramaturgia evocativa encargada de reorganizar los
recuerdos provenientes de los origenes del creador, aquellos que son variados y heterogéneos

porque “tenemos muchos origenes porque muchas son las vidas en nuestra vida.” (Barba, 2010,

pag. 20).

Los origenes del creador invitan a ir a las raices de la existencia para archivar y coleccionar sus
recuerdos y rescatarlos del olvido. Por ello, al momento de rememorar, también surge en el creador
testimonial la pregunta por ¢l ;De donde vengo?, inquietud que lo lleva a los lugares de
procedencia, a aquellos espacios de memoria que conservan sus primeros recuerdos. En este

sentido, Barba responde:

Vengo del mundo que se caia a pedazos y en el caerse encontraba su normalidad. Vengo de
una noche que dura toda la vida. Vengo del pequefio armario de vidrio que el capitan Rossi
abria con una llave de mufiecas. Vengo de ese cordon umbilical, cortado por mis propias
manos. Vengo de un padre que no tuvo tiempo de envejecer y sufrir por un hijo extranjero.

(Barba, 2010, pag. 32).

Por su parte, también el director, actor y dramaturgo italiano Carmelo Bene en Antropologia de
una maquina actoral (2000), constatd que el trabajo de las artes escénicas de finales del siglo XX,
es recuperar los origenes del creador, no obstante, su trabajo artistico buscé distanciarse de una
idea tradicional del trabajo teatral, procurando un arte autdbnomo, dindmico e independiente, que
incorporase practicas de las memorias a las practicas escénicas, en donde el actor, director y
dramaturgo es invitado a efectuar procedimientos autorrefenciales que le permitan transitar la vida

al escenario.
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Tanto la propuesta de Eugenio Barba como la de Carmelo Bene, coinciden en la importancia para
las artes escénicas del creador capaz de retornar a sus origenes y de recuperar las huellas de su
historia personal. De hecho, ambos, hacen parte de los giros de las memorias despertadas desde la
segunda mitad del siglo XX, momento en donde las practicas artisticas comienzan a incorporar
como principio teatral, la capacidad de recordarnos, de volver sobre si mismo, de retornar a las
memorias de los cuerpos y los espacios. Al respecto, el filésofo francés Gaston Bachelard
(18941964), en su libro La Poética del espacio, corrobor6 lo anterior, haciendo referencia a las
memorias en relacion con las moradas primigenias, los lugares de la infancia: los desvanes, el fondo

del jardin, el s6tano, la buhardilla, los armarios, la casa familiar.

Asi las practicas de creacion testimonial en su busqueda por recuperar las memorias del olvido,
invitan al creador a reutilizar sus recuerdos en favor del acontecimiento teatral. Este trabajo es
asumido por actores, directores y dramaturgos quienes en el acto de rememoracién van
especialmente a sus origenes, estableciendo la relacion con el pasado desde las matrices en donde
nace, de alli que la premisa-pregunta que da el director al actor-creador testimonial: ; De donde
vengo? se constituya en una inquietud estética y escénica, la base de los procesos de puestas en
escena contemporaneas en donde el recordar es la accion inicial para la configuracion de la puesta

€n €scena.

La pregunta por los origenes del creador, encuentra una estrecha relacion con los lugares
primigenios del artista, esas primeras moradas de los cuerpos en donde reposan sus memorias
iniciales. Una mirada artistica que conecta con el pensamiento filoséfico de Walter Benjamin,
quien también reconoce en la practica de recordar, presente en los procesos de autoobservacion en

favor de la composicion de acontecimientos escénicos .

En conclusion, los procesos de creacion escénica testimonial contemporanea, posibilitan instalar la
vivencia del creador en el acontecimiento teatral, destacando en sus procesos la presencia del
creador-persona. El anterior procedimiento nace gracias a la capacidad del artista de rememorar,
de recordarse a nivel individual, pero también a nivel plural, puesto que, cuando la obra personal

entra en contacto con el espectador, también hace que renazca en ¢l sus memorias, de alli que la
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presente investigacion hable del Arte de recordarnos como principio vital y procedimiento creativo
necesario para transformar los recuerdos del creador en un espacio y tiempo poético. Accidon
inicidtica que es el primer paso para dar testimonio y propiciar los encuentros entre el creador-
persona y el creador-personaje, entre el si mismo y sus contextos mediados por los lenguajes

poéticos del quehacer teatral.

1.1.2 Narrarnos: los contextos del creador-relator.

En La arqueologia del saber (1969), Michel Foucault redefine el concepto de archivo en
contraposicion a la nocion de biblioteca, sosteniendo que €ste no puede ser descrito en su totalidad
desde un orden lineal y un registro cronolégico que marque la progresion historica de los hechos,
puesto que los archivos emergen de los recuerdos borrosos constituidos por partes que sobresalen
y se interconectan al momento de la rememoracion. Asi, las practicas de las memorias generan
espacios para la reconstruccion de lo vivido, para la recuperacion de las experiencias desde la

recomposicion de imagenes-recuerdos que se rehacen y entretejen entre si, en un aqui y ahora.

Dichos archivos nacen de la interaccion de los cuerpos en un espacio tiempo, de los contextos que
los determinan, de las circunstancias que afectan su sensibilidad. Por ello, la accion vital del
recordarnos requiere de un segundo momento de analisis que sera abordado en esta parte de la
investigacion, el cual destaca las relaciones entre los recuerdos y sus respectivos lenguajes de
enunciacion focalizando los intercambios entre los cuerpos memorias y los cuerpos expresivos,
vinculos necesarios para que se produzcan las interconexiones entre las memorias y las artes, entre
el creador-testigo y los materiales artisticos. Resaltando como las practicas testimoniales que
involucran archivos y testimonios, requieren de testigos capaces de rememorar, pero también de

relatar las implicaciones de lo sucedido.

Asi, los archivos al ser considerados como las evidencias de lo real, son a la vez material y lenguaje,
en tanto cada objeto, fotografia, grabacion, testimonio, diario, cartas, relicarios que los constituyen,

son elementos que van mas alld de ser un simple conjunto de documentos fisicos, dado que estos
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son también dispositivos de las memorias, somaticos y afectivos, porque despiertan los sentidos y
las emociones en los cuerpos a quienes le pertenecen como también el deseo de narrarlo, de dar
testimonio sobre lo vivido. Por consiguiente, el archivo es memoria y es también expresion, “el
archivo es ante todo la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que rige la aparicion de los

enunciados como acontecimientos singulares” (Castro, 2004, pag.35).

Los archivos son un sistema de las memorias vivas compuestos por temporalidades méviles que
permiten viajar del pasado al presente, del presente al pasado. Es por ello que, desde la mirada de
Foucault, los archivos son considerados como formas de la enunciacion, que a la vez son formas
de la decibilidad, puesto que los materiales testimoniales tienen la capacidad de hablar de los
hechos que con su palabra rememoran; como a su vez, son formas de la conservacion, porque
tienen la virtud de almacenar las memorias de los cuerpos para preservarlas en el tiempo. Quien al

respecto senalo:

Entiendo por archivo el conjunto de los discursos efectivamente pronunciados. Este
conjunto es considerado no s6lo como un conjunto de acontecimientos que han tenido lugar
una vez por todas y han quedado en suspenso, en el limbo o el purgatorio de la historia, sino
también como un conjunto que continia funcionando, que se transforma a través de la

historia, que da la posibilidad de aparecer a otros discursos. (Foucault, 1969, pag. 57 ).

Los materiales testimoniales desde la condicion de archivo, al ser considerados como formas de la
decibilidad, se ubican en los umbrales de lo dicho y lo no dicho, es decir, en la zona fronteriza
ubicada entre la palabra y el silencio, dado que son formas de enunciacién que provienen de los
cuerpos-testigos afectados por un contexto. De igual modo, los archivos al ser considerados como
formas de la conservacion preservan las memorias personales y colectivas del artista, razon por la
cual cada material archivistico es una fuente documental que preserva el pasado para ser reutilizado

en el presente.

Asi, los archivos son una forma de decir y enunciar las relaciones del cuerpo social con su entorno,

motivo por el cual el artista debe salir del lugar tradicional del taller o el escenario para re-habitar
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los espacios cotidianos, accion desde la cual se activan las relaciones estésicas entre el creador-
persona y su contexto, invitando en el caso del teatro a los actores, directores y dramaturgos a
establecer un didlogo directo con las realidades habitadas. Propuesta que conlleva a salir del
escenario para recorrer los entornos cotidianos como escenarios de creacion, espacios vitales que

posibilitan entrar en contacto con otras personas y por ende, con sus realidades e historias vitales.

Estos encuentros entre el artista y sus contextos permiten detectar las circunstancias en comuin que
requieren ser recordadas y narradas en los espacios de las artes; éstas son provenientes de
situaciones especificas que vulneran la integridad de los cuerpos a nivel individual y colectivo,
dejando en ellos memorias de guerra, violencia, dolor; motivo por el cual la condicion de testigo
es considerada como un nivel de sobrevivencia, porque los testimonios provienen de los cuerpos
que fueron afectados por los hechos y que al ser capaz de superar las adversidades conflictuales del
contexto producidas por las fuerzas politicas, econdmicas, religiosas, sociales, familiares que los
rodean, son cuerpos que ademds de rememorar necesitan pronunciarse, hablar, rehacer sus

recuerdos a través del lenguaje para develar y cuestionar lo sucedido.

Por su parte, Anna Maria Guasch en sus estudios sobre los lugares de las memorias y las formas de
recordarnos, retoma la propuesta de Michel Foucault cuando refiere a los archivos como las formas
enunciables, decibles y de conservacion de las memorias. La historiadora del arte analiza como
estos elementos estan presentes en las relaciones entre las memorias y las practicas artisticas de
finales del siglo XX y el siglo XXI, momento en donde se producen los encuentros entre lo vital y

lo poético y, con ello, los vinculos entre las memorias del creador y los lenguajes expresivos.

En este sentido, los materiales testimoniales que son incorporados a los procesos de creacion
contemporanea corresponden no solo a los materiales archivisticos: documentos, fotografias, textos
o grabaciones que capturan los momentos de la realidad, sino que también dichas formas de las
memorias estdn constituidas por las voces de los creadores-testigos que dan testimonio de su
historia personal, pero también narran las realidades de su contexto. Esta condicion de testigo hace
que el artista sea considerado como el vocero de una comunidad, quien con su accionar poético es

la voz de todo un cuerpo social. Motivo por el cual el artista en los procesos de creacion testimonial,
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ademas de asumir la labor de recordar las memorias, requiere de mecanismos que le permitan

enunciarlas.

Para explicar lo anterior, Guasch hace referencia a la obra del francés Christian Boltanski (1944),
artista visual multidisciplinar, quien es uno de los representantes de los giros de las memorias en
donde se transformaron las concepciones tradicionales del archivo en favor de la creacion artistica
contemporanea. Su propuesta estd basada en la configuraciéon de diversas instalaciones
consideradas como dispositivos de las memorias, las cuales estdn creadas con la mezcla de
fotografias, objetos personales, ropas, recortes de prensa, que son reutilizados en favor de la
composicion poética que documentan las memorias del creador procedentes de la historia familiar

o del contexto en que nacio.

Su accionar es ejemplo de la mirada del filésofo y critico Aleman, Walter Benjamin (1982-1940),
en tanto el proceder del creador contemporaneo se asemeja a la tarea del investigador, responsable
de recuperar los materiales cotidianos que testimonian su contexto social y/o personal. Esta
recoleccion es lograda gracias a la accion de re-habitar los espacios vitales, sus entornos cotidianos
de donde extrae los materiales testimoniales que emergen de la cotidianidad, empleados para la

resignificacion de experiencias vitales en acontecimientos poéticos.

Asi, los origenes del artista en los procesos de creacion testimonial contemporanea invitan a
identificar las preguntas vitales y necesidades expresivas del artista; Boltanski, por ejemplo, cuando
tenia 23 afios determind que como creador no queria usar mas las técnicas clasicas de la pintura,
sino que por el contrario buscaba la exploracion de otros recursos biograficos, experimentales y
transdisciplinares para la configuracion de sus propuestas. Desde ese entonces comenzo a
recolectar objetos cotidianos de su entorno que le permitiesen crear sus primeras instalaciones, las
cuales fueron conformadas por soportes testimoniales de diversa procedencias: objetos personales
de la nifiez en contraste con noticias de periddicos, ropas usadas, fotografias ampliadas, cajas de
recuerdos, elementos que hoy por hoy se conservan como la base de su estética, en la que se
incorporan formas que al ser halladas en los espacios de memoria o en la cotidianidad del dia a dia

poseen su propia marca y registro.
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Boltanski es considerado como el "artista de la memoria" porque rompe con los paradigmas de las
artes visuales, develando en sus practicas artisticas su propia autobiografia que se mezcla con la
biografia de otros. Estos cruces entre las memorias personales y colectivas derivan en las
conexiones entre la historia personal del yo creador, que habla de la esfera de lo individual, en
relacion con la historia colectiva del yo narrador, que implica el nosotros, hablar no solo por si

mismo sino por un contexto.

Bajo esta perspectiva, los procesos de creacion testimonial recurren de manera especial a los
materiales documentales y dispositivos fotograficos y filmicos que capturan la realidad. De ahi la
importancia de las artes y las relaciones que tejen con las memorias, puesto que son practicas vitales
y poéticas que posibilitan narrar los hechos de otra manera, generando la reutilizacién de los
archivos del creador-persona quien en busca de narrar lo sucedido, se transforma en creador-relator

quien con su voz rehace las memorias en lenguajes.

Practicas de las memorias y practicas artisticas que al vincularse permiten que las acciones de
recordar y de narrar se transformen en un acontecimiento tanto vital como poético. Estas practicas
mixtas posibilitan los encuentros del artista con las formas de enunciacion que refiere Foucault,
con los archivos que son recuerdos y son lenguajes que conservan y dicen, dos elementos presentes
en las artes contempordneas y por ende, en el quehacer teatral testimonial, en donde el deseo del
artista por salvaguardar las memorias lo invita a rememorarlas, pero a su vez, se activa el deseo de
narrar sus registros, de rehacer las memorias en lenguajes poéticos que adquieren otro sentido,

producen otra evocacion.

Elementos que son fundamentales en los procesos escénicos contemporaneos en donde el artista,
al reutilizar los archivos de su historia y contexto vital, recuerda y narra las memorias personales y
colectivas que residen en su cartografia vital. Este accionar conlleva a la recomposicion de
personajes, espacios, objetos, sonoridades y textos, que nacen desde las exploraciones del actor,
director y dramaturgo que involucra directamente sus testimonios y percepciones frente a los
acontecimientos que en cada obra o tematica aborda. De hecho, las puestas en escena testimoniales

en busca de la obra personal, rehacen las experiencias de los creadores-personas mediante las

36



acciones del personaje, vivenciando los procesos de creacion en donde el recordar implica el narrar,

y el narrar conduce al recordar.

Asi, los procesos de creacion escénicos testimoniales se componen de las intersecciones de los
universos Memoriosos y expresivos que estan en constante interaccion, en donde particularmente
se reconocen no solo las vivencias personales de los creadores sino sus contextos sociales,
contribuyendo a la emergencia de cuerpos escénicos que no solo nacen de la sensibilidad del
creador-persona y de las relaciones consigo mismo, sino que también son personajes gestados
desde los vinculos que el creador-testigo establece con su entorno, generando contactos con otras
personas con quienes comparte contextos y circunstancias que vulneran la integridad de los cuerpos

tanto a nivel individual como colectivo.

Cabe aclarar, que la palabra contexto en su acepcion mds bdasica, refiere al conjunto de
circunstancias que rodean un hecho. Del latin contextus, connota la union de dos o mas elementos
y significa tejido. De alli, que el creador dentro de los procesos del quehacer teatral testimonial, se
da a la tarea de reconectar poéticamente los tejidos de las “circunstancias dadas” pertenecientes a
contextos especificos, éstas definidas por el quehacer teatral como “una condicion, acontecimiento.
Condicion esencial, capacidad primaria de un hecho. Las condiciones que afectan a una persona”

(Hagen, El arte de actuar, 1990, pag. 35).

Por ello, Ileana Diéguez reafirmé que los artistas son testimoniantes y documentadores, cronistas
de su realidad, dado que es gracias a sus practicas artisticas que los hechos reales son recordados y
relatados de otra manera, desde la reutilizacion de los archivos vivos que se actualizan mediante
practicas de enunciacion que toda practica artistica conlleva. En sus estudios exalta como los
creadores contemporaneos deciden hacerse cargo de los contextos reales que afectan su cuerpo
individual y social, motivo por el cual se pregunta por las relaciones entre las memorias y las artes
como “Un acto de compromiso del ser que identifica lo que me compromete colectivamente”

(Diéguez, 2019, pag. 112).
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En Cuerpos sin duelo: iconografias y teatralidades del dolor (2013) Diéguez expone la necesidad
vital y poética que tiene el artista contemporaneo por recuperar los recuerdos borrosos de una
comunidad vulnerada y violentada por su realidad. En sus analisis destaca las emergencias de
practicas relacionales que vinculan lo real con lo poético, permitiendo a los creadores y
espectadores ubicarse en el lugar del otro; un creador-testigo capaz de desplazarse de la zona del
yo a la zona del nosotros. Movimientos que hacen al artista reconocer los escenarios luctuosos que
estan en su contexto inmediato, espacios de duelo que necesitan a través de las artes recomponer y

honrar sus memorias

Las practicas artisticas testimoniales ofrecen los escenarios para transitar los impactos de las
experiencias conflictuales que quedan almacenadas en las memorias de los cuerpos. Por ello, los
procesos de puesta en escena desde su accionar simbolico, re-significan las memorias de duelo que
persisten en los cuerpos, en el aqui y ahora. Estas obras rehacen las memorias colectivas gracias al
accionar de actores, directores y dramaturgos quienes a través de sus recursos expresivos: plasticos,

audiovisuales, sonoros, teatrales, dancisticos le dan otra forma poética al dolor.

Su vision exalta la presencia de los testigos sobrevivientes a los hechos, subrayando a la vez como
las practicas artisticas contemporaneas honran las ausencias de los cuerpos borrados y
desaparecidos en medio de contextos conflictuales; este elemento agudiza las relaciones entre los
archivos, testigos y testimonios y los lenguajes que los enuncian, puesto que los artistas al recordar
recuperan una dimension dolorosa de las memorias, en donde el creador persona y el creador relator
se enfrentan a contradicciones que emergen de los procesos de rememoracion, en donde el silencio
también emerge como practica, como otra cualidad del testigo que vivencia la ambigiiedad entre el
deseo de hablar, pero también la necesidad de callar, entre las formas de la enunciacion decibles e

indecibles.

En este sentido el filésofo aleman Theodor W. Adorno (1903-1963) plante6 que después de los
horrores cometidos durante la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) se cre6 un nuevo imperativo
categorico para la memoria: una memoria colectiva que implica recordar al campo de concentracion

de Auschwitz, no solo como una accién para conmemorar el pasado, sino como dispositivo para
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no olvidarlo, y desde el no olvido orientar el pensamiento y la accion de la humanidad de modo

que la tragedia no se repita.

Adorno en sus estudios sobre el archivo y el testigo reconocid que efectivamente “escribir poesia
después de Auschwitz es un acto de barbarie”, pero a su vez, reafirmé que son las artes y sus
lenguajes expresivos los medios sensibles que posibilitan transitar las vivencias traumaticas a otros
escenarios poéticos y condiciones del cuerpo. Por ello, es a partir del siglo XX cuando surgen
diversas practicas artisticas que son consecuentes con la necesidad del creador-testigo de dar
testimonio, de narrar los hechos mediante el uso de materiales poéticos que buscan reconstruir las

imagenes de lo innombrable. En este sentido, el fildsofo aleman afirmo:

Lo innombrable hace su aparicion. No hay palabras capaces de dar cuenta de semejante
brutalidad y cualquier intento por embellecer al mundo después del Holocausto podria
percibirse como un acto siniestro, de una crueldad casi complice. Pero el arte no murid
después de tanta ferocidad; siempre se rehtisa a desaparecer, se aferra a subsistir ain en el

mas extremo sinsentido. (Adorno, 1966, pag. 12)

Asi, la fuerza de lo dicho y no dicho nace del contexto, pues es en los entornos vitales en donde se
producen los acontecimientos innombrables e indecibles que refiere Adorno. Estas fuerzas del
silencio y la palabra operan en el creador-testigo quien encuentra en su dualidad el impulso vital
de sus acciones poéticas. Los hallazgos de relaciones entre el decir y el callar son asumidas por los
artistas desde su quehacer teatral, ellos viven la condiciéon de lo innombrable y exploran otras
narrativas que les permitan recordar y narrar los sucesos desde procedimientos escénicos que van
mas alla del personaje y la palabra, aportando al acontecimiento teatral la incorporacion de otras
forma expresivas que le permitan al artista dar testimonio no solo con la narracion oral, sino que
desde sus accionar relatan su propio tiempo a través de otros lenguajes audiovisuales, sonoros,
corporales, plasticos, objetuales, espaciales que le dan forma poética al dolor y avala la enunciacion

silenciosa de los hechos reales que desde la ficcion testimonian.

Esta discusion sobre las relaciones entre el testimonio silencioso y los objetos archivisticos es

abordada por los estudios de Shaday Larios; sus reflexiones aportan al reconocimiento de los
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diversos materiales objetuales de las memorias, que son a la vez, los lenguajes no verbales que
emplea el creador-testigo para relatar su testimonio. La autora mexicana propone que los objetos
son también testigos en silencio de los acontecimientos, porque estos también son presencias, los
materiales testimoniales a los que recurre el creador-testigo para efectuar las practicas de la
rememoracion, en las que el artista se ocupa de recuperar los recuerdos desde acciones que
enuncian el pasado en el presente, le dan forma al dolor, presencia a lo ausente. Materiales

objetuales que son fundamentales al momento de instalar la vivencia propia o de otros en la escena.

También en sus estudios consignados en el texto Los objetos vivos: escenarios de la materia indocil
(2018), Larios distingue como los objetos son formas personales y contextuales, que enuncian y
conservan el universo memorioso y expresivo del creador en pro del acontecimiento artistico. El
libro esta compuesto por tres momentos desde los que se argumentan las poéticas de los objetos
documentales y testimoniales en las practicas que hacen parte de las escenas contemporaneas. En
el primero, aborda la metafisica del objeto cotidiano desde la obra pictdrica de Giorgio de Chirico.
En el segundo, se concentra en los objetos en la guerra, basados en El Armario de Tadeusz Kantor
y la obra En la pequenia casa del campo, de Witkiewicz; propuestas desde las que destaca como en
los procesos de creacion testimonial las partituras escénicas son objetuales y construidas desde

acciones no verbales, que hace que la dramaturgia se conciba desde narrativas silenciosas.

Por ultimo, en el tercer momento de analisis, la autora conecta los trabajos de ambos creadores, del
pintor italiano Giorgio de Chirico (1888- 1978) y del director aleméan Tadeusz Kantor (1915-1990),
el primero procedente de las artes visuales y el segundo del quehacer teatral; en esta parte los
estudios de Larios resaltan como estos dos artistas tienen en comun la capacidad de dar testimonio
de su tiempo a través de su obra, en la cual incorporan materiales silenciosos-objetuales,
provenientes de la cotidianidad. Son reflejo de como los procesos de creacion escénica testimonial
incorporan el uso del objeto documental y el objeto etnogréafico, porque son las formas enunciables
que conservan las memorias y re-significan el pasado en el presente; pero sobre todo, son los

acompafiantes silenciosos del Yo narrador, que nombran lo innombrable.
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En definitiva, las formas de la enunciacidon que establecen las relaciones entre las memorias y las
artes, requieren de dos acciones iniciales realizadas por el creador-testigo, la primera
correspondiente a la capacidad de recordarnos y la segunda a la virtud de narrarnos. En el recordar,
el creador-persona recurre a sus origenes a través de procesos de introspeccion que le permiten
retornar al si mismo y hacerse la pregunta por el ;de donde vengo?; mas dichas practicas también
ubican al artista en su presente, situandolo en la realidad que lo circunda y despertandole la
pregunta por el ;donde estoy? Inquietud que relaciona directamente al creador con el contexto
habitado, afianzando los vinculos con los acontecimientos sociales que lo afectan y de los cuales

es el vocero.

Por su parte, la accion de narrar hace que el creador-relator reconozca su contexto y que se asuma
como un Yo atestiguante, una figura que es explicada en los estudios de la investigadora y docente
espafiola Maria Oliva Herrer, quien en el Drama y narracion (2007), destacé como las relaciones
entre las circunstancias conflictuales y sus maneras de ser expresadas, incorporan los personajes
testimoniantes quienes buscan con su accionar documentar una realidad determinada, narrar el

drama de un contexto.

Se produce una transformacion tematica que anula la primacia de lo interpersonal [...]
Dejan de lado la importancia del conflicto teatral en si mismo para convertirse en un teatro

de desarrollo lento, dedicado a la reflexion, a la meditacion del otro. (Olivera Herrer, 2007,

pag. 35)

A proposito, en el coloquio E! gesto testimonial: un dispositivo para el teatro, llevado a cabo en
Paris en el afio 2011, los investigadores de las artes escénicas Jean-Pierre Sarrazac, Catherine
Naugrette y George Banu sefnalaron como la creacion escénica contemporanea tiene la necesidad
de dar testimonio; aspecto que trae como consecuencia la inclusiéon de personajes-testigos cuya
accion es relatar ante otros como sucedieron los hechos. De alli, que las puestas en escena
testimoniales al incluir el Yo narrador redescubren no solo al personaje-testigo, sino también al
creador-relator, quien con su testimonio conserva, articula y enuncia a otros las memorias; porque

el narrador, contrario al solitario, procura el encuentro y busca ser escuchado.
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En particular, Jean-Pierre Sarrazac destacdé como en los procesos de creacion escénica
contemporaneos se agudiza el regreso del contador, pues es a través de la incorporacion a la escena
del personaje-narrador que se actualiza la figura del rapsoda, considerado desde su nacimiento en
el siglo V a.C. como el pregonero de poesias épicas que en verso relatan las acciones de su contexto.
De esta forma, la figura del rapsoda que tiene como accion vital contar historias, a través de su
narracion produce actos de resistencia que le permiten reinventar un mundo desde lenguajes

diferentes, y asi crear con la vida poesia.

Ejemplo de lo anterior es la obra Mujeres de arena (México, 2006), escrita y dirigida por el
mexicano Humberto Robles, creador de las artes escénicas y colaborador de varias organizaciones
de los derechos humanos. Su propuesta es referente de la creacion testimonial latinoamericana en
tanto incorpora testigos y materiales archivisticos al acontecimiento teatral. Y en particular, en esta
dramaturgia recompone los testimonios de las victimas de los feminicidios en Ciudad Juarez,

México, lugar fronterizo con los Estados Unidos.

Es una puesta en escena creada a partir de las declaraciones reales de los familiares de nifias,
jovenes y mujeres asesinadas, que en su accionar testimonial recuerdan y narrar su dolor. Alli,
madres, hermanas, amigas y primas son los personajes-testigos narradores de su propio drama,
quienes dan testimonio de las afecciones causada por la ausencia y desaparicion de sus seres
queridos. Estos cuerpos escénicos recuperan las memorias sociales del contexto desde los
testimonios del Yo narrador, relatos en primera persona realizados por personajes-testigos quienes

le habla directamente al espectador para conmoverlo y situarlo en su propia realidad.

MUIJER 1: ;Y si su hija o su madre o su hermana desaparecieran un dia cualquiera?
MUIJER 2: ;Y si pasaran semanas y meses sin saber de ellas?

MUIJER 3: ;Y si colocara fotos, descripciones y peticiones de ayuda en lugares publicos?
MUIJER 4: ;Y si después encontraran su cuerpo tirado en un lote baldio?

MUIJER 1: ;Y si fuera evidente que ha sido violada, mordida hasta arrancarle partes de su

cuerpo, estrangulada y mutilada?
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MUIJER 2: ;Y si la hubieran acuchillado 20 veces?
MUIJER 3: ;Y si le entregaran sus restos en una bolsa de pléstico?
MUIJER 4: ;Y si las autoridades no le prestaran atencion?

MUIJER 1: Y siel gobierno le dijera que no puede intervenir porque "es un asunto estatal?"
MUIJER 2: ;Y si, aunque usted contara su caso cientos de veces, prevaleciera el silencio?

MUIJER 3: Muchas preguntas, pocas respuestas.

MUIJER 4: Muchas muertes, pocos culpables. (Robles, 2006, pag. 8)

Particularmente, la obra ejemplifica las puestas en escenas testimoniales que recurren a las personas
reales llevadas al escenario como personajes-testigos; no obstante, los titulos de cada escena
corresponden a los nombres de las mujeres que rememoran, definidos como: la escena de Natalia,
Marcela, Lilia Alejandra, Eréndira. A su vez, la obra Mujeres de arena una puesta en escena que
estructuralmente estd compuesta por diversos monologos que demuestran la importancia del Yo
atestiguante, de la emergencia de otro tipo de personajes que se basan en dar testimonio desde
relatos y archivos que ademads de recordar, estan narrando poéticamente sucesos reales, momento

en donde la voz cotidiana se transforma en la voz de un cuerpo escénico con un accionar teatral.

En conclusion, en la creacion escénica testimonial contemporanea el creador-testigo recuerda y
relata lo vivido por si mismo y por los otros, ubicandose en la zona del nosotros desde practicas
artisticas que buscan narrar, dar testimonio de lo sucedido mediados por dispositivos poéticos que
enuncian lo vital. Un momento en donde se producen los transitos entre el creador-persona y el
creador-relator y se ratifica como las relaciones entre las memorias, los cuerpos, los objetos y las
escenas se afianzan cuando se reconocen los contextos del creado-relator quien al narrar la vida
saca a la luz las circunstancias conflictuales que conmueven, afectan y vulneran su cuerpo sensible

tanto a nivel individual como social.
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1.1.3 Escenificarnos: el triple testimonio del creador personaje.

La presencia del creador-persona y el creador-relator en los procesos artisticos contemporaneos son
fundamentales para propiciar las practicas artisticas que relacionan los recuerdos con el quehacer
teatral, aquellas que a lo largo del siglo XX abren un espacio para recomponer las memorias
personales desde una dimension colectiva, permitiendo rehacer las experiencias vitales de los
creadores desde el campo de lo poético desde practicas escénicas que transforman su sensibilidad
en la sensibilidad del personaje. Estas retroalimentaciones entre las personas y los personajes, se
hacen transversales en los movimientos artisticos que desplazan las memorias del creador al
escenario; en donde acaecen el reconocimiento de las historias de vida y los contextos reales del

artista como materiales de creacion.

Sin embargo, en este punto de la investigacion, no es suficiente con las acciones de recordar y
narrar los recuerdos para comprender el transitar de las memorias del creador a la puesta en escena;
puesto que para producir el acontecimiento teatral testimonial es preciso recurrir a los procesos de
escenificacion de los archivos y testimonios que permitieron al artista recomponer los recuerdos y
los relatos del creador-testigo, una transformacion lograda a través de los leguajes expresivos del
quehacer teatral y la mezcla de materiales dancisticos, musicales, plasticos y audiovisuales. Para
ello, los artistas se valen de practicas autorreferenciales y experimentales realizadas por los actores,
directores y dramaturgos, quienes complementan la tarea de la conservacion de los materiales que
documentan la realidad, con la produccién de las acciones artisticas que trasladan dichos materiales

testimoniales al espacio tiempo de la puesta en escena.

Por ello, esta parte del andlisis se concentra en el estudio de las transferencias del testimonio al
escenario, momento en donde se concreta el transitar de lo vivido a lo poético. Estas obras son
producto de los procesos de creacion testimonial en donde se afianzan los lazos entre la memoria
evocada y la memoria expresada. La primera, producto de la accion de recordar; la segunda, de la
accion de narrar. Una distincion conceptual que es propuesta por el filosofo Paul Ricoeur, quien

reconocio la existencia de las memorias desde su diversidad individual y colectiva; como también

44



detectd los mecanismos para producir los “pasos de la rememoracion a la narracién” (Ricoeur,

2013, pag. 63).

En el texto La memoria, la historia, el olvido, Ricoeur explica como estos dos procedimientos: la
evocacion y la expresion son las acciones del ser humano que permiten construir las relaciones
entre las memorias y los archivos. Ambas nacen de dos preguntas especificas que interrogan los
procesos en los que el pasado se materializa en el presente; inquietudes correspondientes a: ;De
qué hay recuerdo? y ;De quién es la memoria? En primera instancia se cuestiona de donde
provienen los recuerdos, cudles son los acontecimientos persistentes en las memorias; en segundo

lugar, se destaca la presencia de sujeto de la accion, el responsable de la rememoracion.

De igual modo, el autor francés agregoé un tercer interrogante que complementa los anteriores, el
cual corresponde a la inquietud por el ;Como se recuerda?; un cuestionamiento que integra otros
elementos a los procesos de rememoracion y elaboracion de las memorias, porque conlleva
reconocer aspectos metodologicos, elementos procesuales que indican la manera de reelaborar y
resignificar las memorias a través de lenguajes y materiales de enunciabilidad y conservacion
propios del quehacer artistico, los cuales, implican detectar en los recuerdos las persistencias de
las memorias, necesarias para producir la composicion de puestas en escena contemporaneas,

basadas en dramaturgias evocativas en donde se reescriben y rehacen los testimonios.

Ricoeur, planted como los procesos de rememoracion y sus respectivas practicas de narracion estan
mediadas por las relaciones entre las memorias y lo imaginado. En particular, consider6 que “la
rememoracion opera siguiendo las huellas de la imaginacion” (2010, pag. 21), afirmaciéon que
incorpora un elemento fundamental a la hora de estudiar los procedimientos estéticos y escénicos
de las practicas artisticas contemporaneas basadas en los archivos y testigos que permiten concretar
codmo se efectla el transitar de sus memorias al escenario, en donde la imaginacion juega un papel
prioritario en el acto mismo de testimoniar, puesto que, naturalmente, al momento de narrar los

recuerdos se producen los intercambios entre lo vivido y lo imaginado.
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Asi, la imaginacion es un nuevo factor que se suma a las practicas artisticas testimoniales, de la
cual deriva la tercera accion necesaria para producir los intercambios entre las memorias y las artes
escénicas; una accion que también posee cualidades vitales y poéticas tal como sucede en los
procesos de recordar y narrar, y donde emerge como un nuevo elemento de analisis y praxis, en
tanto, interfiere directamente en los encuentros entre el creador-persona y el creador-personaje,

entre la memoria evocada y la memoria expresada.

Una conjuncién entre las memorias del cuerpo que recuerda y del cuerpo que narra que son
transferidas a la puesta en escena, la cual, gracias a los procesos de creacion testimonial se ubica
en zona liminal que conecta lo real y lo ficcional, generando una superficie vital y poética que es
nombrada por Ricoeur como “la forma intermedia producto de la fusiéon de la memoria y la
imaginacion” (Ricoeur, 2013, pag. 75). En este espacio-tiempo convergen los materiales que
documentan los hechos: archivos y testigos, con los materiales artisticos: escenografias, vestuarios,
magquillajes, composiciones musicales, dramaturgias, coreografias, partituras de acciones verbales
y no verbales, personajes, luces, dispositivos audiovisuales y objetuales, que permiten ficcionalizar

lo real, permitiendo llevar a la escena el testimonio.

Por ello, se incorpora un nuevo elemento, este se fundamenta en los procesos testimoniales de
pensamiento y creacion del artista contemporaneo, que corresponde a la capacidad de
escenificarnos, un procedimiento en donde el creador-testigo reorganiza los archivos de las
memorias para dar testimonio de sus historia personal y contextual, quien con su quehacer
transforma la naturaleza cotidiana de los objetos coleccionados en las formas poéticas que
resignifican la fuente original del testimonio y lo ubican en el espacio poético del acontecimiento

teatral.

Se habla de escenificar porque esta palabra, justamente, connota una accidon, que consiste en llevar
a la escena un material referente, en este caso, las memorias del creador, base para la configuracion
del personaje escénico; procedimiento que implica elementos estéticos, éticos y escénicos dada la
procedencia de los archivos y testigos que transitan del campo de lo vital, al ambito de lo poético;

en donde si bien el atestiguar es una accion que procede de lo real, la imaginacidon se manifiesta
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como cualidad transversal a las acciones de recordar-narrar los testimonios; procedimientos
centrales de toda practica de creacion testimonial, en donde lo imaginado que complementa por
naturaleza el testimonio se fortalece y expande los materiales poéticos del quehacer teatral

resignifican los materiales vitales del artista en actos creadores.

Dichas relaciones entre memoria e imaginacion son ratificadas por el filésofo italiano Giorgio
Agamben (1942), quien en su ensayo Archivo y testigo reconocio la fuerza del testimonio
concebido como lenguaje en relacion con la imaginacion. En sus estudios destacd que el testigo
accede a “ponerse en relacion con la propia lengua, con la situaciéon” (Agamben, 2002, pag. 169),
no solo a través de rememoracion tal cual como sucedieron los hechos pasados, sino que dicho
vinculo se da por la capacidad del testigo de completar los vacios que surgen al momento de dar
testimonio de diferentes realidades, dada la presencia de recuerdos borrosos, de vivencias que se
evocan difusas y que al momento de testimoniar requieren de otros relatos y lenguajes expresivos
que ayuden a dar claridad, a conectar las partes sueltas de los recuerdos; procesos que requieren

sin duda de la imaginacion y con ello de la creacion.

Con relacion a este punto, se confirma que las practicas de introspeccion que realiza el artista en el
marco de los procesos de creacion testimonial, son acompanadas por la busqueda de multiples
narrativas que son de diferentes procedencias, en tanto, provienen de lenguajes de artes plésticas,
del teatro, la musica, la danza, el audiovisual y la literatura, mixtura de formas expresivas que
permiten re-hacer poéticamente las memorias en el aqui y ahora, suscitando en el cuerpo los
intercambios sensibles en relacion con el si mismo-el adentro y con los otros-el afuera; unos
encuentros que requieren de creadores-testigos capaces de generar las relaciones entre el recordar,

narrar y escenificar.

En sus analisis, Agamben definid la palabra “testigo”, sitia a la persona como un tercero (ferstis)
en un proceso o un litigio entre dos contendientes; también sefiald que etimologicamente surge de
la raiz superstes, la cual, hace referencia al sobreviviente, al cuerpo que ha vivido una realidad
determinada y ha sobrepasado sus dificultades, tanto, que puede ofrecer un testimonio sobre el
acontecimiento vivido, de manera directa o indirectamente, es decir, es testigo que narra en primera

persona porque es quien experimentd los acontecimientos, o por el contrario, se es testigo de
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situaciones padecidas por otros cuerpos que se asumen como realidades propias, que

necesariamente requieren ser testificadas.

En particular, el “testigo directo” es la persona que vive la experiencia hasta el final y puede
narrarla en un momento posterior, estos son considerados como “testigos absolutos”, quienes
sobreviven y son las evidencias vivas para saber lo que pas6. En segundo lugar, estan los “testigos
participes” quienes, contrario a los anteriores, son la voz de quienes no sobreviven a los hechos, de
alli que su testimonio requiere ser narrado a través de otras voces presentes o de archivos materiales
que hablen por ellos. También se consideran como testigos-delegativos, porque pueden tomar la

palabra del otro y darles su voz.

En el caso de las artes escénicas, esta voz del testigo es la voz del personaje testimonial, responsable
de recordar y narrar poéticamente la vida, el cuerpo poético que traslada al escenario la
transformacion de lo vivido, puesto que escenifica lo vivido, por tanto, hace uso de la mezcla de lo
real y lo ficcional, base de las practicas de escenificacion de las memorias en donde se conectan
diversas voces del creador-testigo: la propia y la de otros, como también la voz del personaje. Tres
cuerpos escénicos que habitan en €1, transversales a las practicas escénicas de puesta en escena del
testimonio, en la cual al igual que las memorias, sus actos creadores develan multiplicidad de

testimonios, voces, cuerpos que acaecen en acontecimiento teatral.

Esta diversidad de testigos, ratifica la mirada de la investigadora teatral Monique Borie, en la
conferencia Artaud, triple testimonio: testimonio sobre si mismo, testimonio de una generacion,
testimonio del autor, quien reconoci6 al creador-testigo a partir de un objetivo tripartito, pues cada
proceso de creacion contemporanea implica un gesto testimonial que se compone de tres niveles,
tres formas sensibles de manifestarse las memorias del creador, correspondiente al testimonio de
si mismo, del otro y de quien escribe. El primero implica la historia personal y las relaciones
consigo mismo, sus memorias intimas; el segundo enfatiza en las relaciones con los otros y el
entorno, desde donde se gestan las memorias colectivas y, por ultimo, el testimonio del autor, quien
se ocupa de los enlaces entre testimoniar-imaginar-crear, que permiten llevar a la escena el

testimonio de lo vivido.
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Antonin Artaud (1896-1948), en sus manifiestos afirmd: “Yo soy testigo, soy el tnico testigo de
mi mismo, me conozco y eso es suficiente, esto deberia ser suficiente. Me conozco porque me
ayudo. Auxilio a Antonin Artaud”. (1976, pag. 88, 98). Borie, resalta su trabajo porque es claro
ejemplo de como el creador en el siglo XX comenzo a interesarse por el reconocimiento de su
cuerpo sensible y empez6 a considerarse testigo de si mismo y del mundo; referente importante
para hablar de las relaciones entre las memorias y las artes contemporaneas, pues como creador:
actor, director y dramaturgo, Artaud es vivo ejemplo del llamado contemporaneo de “hacer de la
vida una obra de arte”. Este artista francés, logro su propdsito desde la exploracion de su cuerpo
memoria, al que consideré como el gran material de creacion, de alli que afirme: “por el cuerpo,

desde el cuerpo, con el cuerpo” (1976, pag. 91).

Este tipo de procesos de creacion, que tienen la necesidad de ir tanto al si mismo como al territorio
del otro, es decir, a las memorias individuales como a las sociales, para que, desde el accionar del
artista puedan ser recordadas, narradas y escenificadas en soledad y en compaiiia. Estos procesos
escénicos rompen con los lineamientos tradicionales de las artes, proponiéndole al creador-testigo
acercarse a sus preguntas vitales y actos creadores que pueden ayudar a transitar los

cuestionamientos de lo real y sus impactos sensibles sobre los cuerpos participes de los hechos.

Por otra parte, Monique Borie, relaciona esta perspectiva teatral con la mirada filosofica de Paul
Ricoeur, dado que ¢l resalta en sus analisis como el testigo construye una situacion dialogica desde
su condicion relacional, puesto que, la acciéon de testimoniar asi como la de escenificar, son
practicas que requieren de procedimientos intimos, pero también de acciones conviviales que
posibiliten el encuentro, la convergencia entre presencias, entre cuerpos diversos que habitan un
espacio-tiempo en comun y que tienen el objetivo de escuchar y ser escuchados, de compartir en

el presente la misma realidad, el pasado que resuena en comunidad. Al respecto, Borie reflexion6:

El testigo declara delante de alguien y exige que se le crea. El se hace eco de la respuesta
de quien recibe el testimonio, porque solo la confianza en la palabra del otro, que es el

principio de las relaciones sociales, puede —sefiala Ricoeur— fortalecer “la similitud
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humana de los miembros de la comunidad” y consolidar el sentimiento de existir rodeado

de otros hombres. (Borie, 2011, pag. 1).

Sin embargo, esta fuerza de lo relacional que hace parte de las practicas escénicas testimoniales,
se contrapone con lo que Ricoeur nombra como la soledad del testigo puesto que “Hay testigos
que nunca encontraran el publico capaz de escucharlos” (Ricoeur, pag. 208). De alli, que el auto-
testimonio que propone Artaud, dimensione en primer lugar la situacion dialogica del si mismo con
su propio ser, del testigo que testimonia su propia historia procurando procesos de introspeccion

que generan una relacion dialdgica entre el Yo creador y el Yo persona.

Las ideas de Ricoeur comprendidas desde las perspectivas de Artaud, demuestran cémo a la luz del
siglo XX se fortalecen los lazos entre las reflexiones filosoficas y las acciones artisticas; un vinculo
que se gesta dada la presencia en comun de los cuerpos-testigos que nutren sus practicas de
pensamiento y/o de creacion, desde las conexiones entre el testimonio y la imaginacion, entre la
capacidad de evocar y también la capacidad de narrar poéticamente las memorias del creador

investigador.

Ambos, el filosofo y el artista complementan su trabajo con otras rutas de exploraciéon que lo
acercan a la autopercepcion del cuerpo como via de creacion artistica y de conocimiento sensible.
Una mirada que muestra como el investigador y creador se autoproclaman testigos de si mismos,
permitiéndose la autovaloracion de su subjetividad, aquella que nace de sus origenes, pero que
también va a sus contextos; y que permite integrar practicas de rememoracion, narracion y
escenificacion para, respectivamente, conservar, enunciar y re-significar las memorias del artista y
pensador. Estos procedimientos en consecuencia hacen que emerja otro tipo de conceptos y actos

creadores que nacen de los cuerpos testigos conectados y afectados por su entorno vital.

En el caso del quehacer teatral, los artistas al momento de dar testimonio y llevar a la escena sus
memorias, demuestran como los procesos de creacion testimonial basados en el recordar, narrar y
escenificar la vida, despiertan en los actores, directores y dramaturgos las emergencias de sus

preguntas vitales, constituidas por los cuestionamientos frente al mundo habitado, por las
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resonancias del pasado personal y colectivo que lo conmueve; dichas inquietudes son los materiales
basicos de creacion que también requieren de una segunda tarea que invita a detectar las
necesidades expresivas de sus cuerpos creativos, es decir, los intereses poéticos que permite
seleccionar los lenguajes y los materiales artisticos con los cuales el artista transita su mundo

sensible al escenario

Estos dos componentes: las preguntas vitales y las necesidades expresivas del artista, hacen que se
visibilice como en los procesos creativos testimoniales, originados desde la reutilizacion de los
archivos y testigos en favor del acto teatral, involucran niveles éticos, estéticos y escénicos
necesarios para producir la puesta en escena del testimonio. Lo ético, en tanto dichos materiales
testimoniales involucran a la persona y sus tomas de posicion frente a los hechos, incluyendo los
puntos de vista que lo comprometen ideologica y politicamente. Lo estético, porque la accion de
dar testimonio produce una experiencia y repiensa lo sensible. Lo escénico, porque las memorias
del creador requieren de formas poéticas para enunciarse y conservar sus recuerdos en un espacio

tiempo ficcional.

Elementos que se hacen presentes en las propuestas de Antonin Artaud, quien, como ya se
menciond antes, manifestd la necesidad de registrar su tiempo a través del quehacer escénico y
pensamiento estético, para lo cual empled el cuerpo como material y lenguaje, como concepto y
accion. Un cuerpo sensible que es concebido y explorado desde otras narrativas expresivas que
permiten sacar a la luz las memorias que produce el existir. Un procedimiento que requiere del
triple testimonio, para propiciar las situaciones dialogicas entre el Yo persona, el yo relator y el yo
creador; triada que genera el reconocimiento de los recuerdos pero también de los lenguajes que

materializan sus preguntas y necesidades expresivas en el acontecimiento teatral.

Este objetivo tripartito, es logrado gracias a una serie de exploraciones auto personales, vitales,
investigativas y artisticas, que implican la exploracion y produccion de experiencias desde su
cuerpo en el espacio en pro de la construccion no solo de actos creadores sino de pensamiento. Asi,
a través del uso de lenguajes dancisticos, plasticos, objetuales y sonoros, Artaud logré6 comunicar

su triple testimonio desde la inclusion a las practicas artisticas de lenguajes que van mas alla de la
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palabra, y que abren al creador a la exploracion de su cuerpo en el silencio, desde donde también

es posible nombrar lo innombrable.

En este sentido, Monique Borie explica como Artaud, es referente, promotor y autor de las nuevas
formas de poner en escena el testimonio, que nacen del deseo del creador e investigador por
escenificar los registros de sus cuerpos. Por ello, el artista contemporaneo se atreve a ser testigo de
si mismo, testigo de los otros y a ser un testigo creador; quien desde su quehacer rememora los
hechos de sus existencias, con el fin de expresar y reconocer la realidad habitada, un proceso que
lo invita la recomposicion de la puesta en escena desde una voz intima que habla por toda una

comunidad. Al respecto la autora explica:

En su testimonio, Artaud reivindica la singularidad de una experiencia que pertenece sélo
a ¢l y, al mismo tiempo, adquiere valor de ejemplo. Esta experiencia de la cual ¢l quiere dar
testimonio es, sobre todo, la experiencia del dolor, de los sufrimientos de una generacion.

(Borie, 2011, pag. 2)

Las précticas teatrales de Artaud, se nutrieron con la labor investigativa que lo acerco6 a la escritura
como medio para complementar su quehacer actoral, incorporando en sus practicas la realizacion
de escritos autobiograficos, poesia, dramaturgias, manifiestos y correspondencias enviadas a otros
artistas y filosofos, para generar con ellos, didlogos frente a lo que le inquietaba, afectaba e

impulsaba su trabajo creativo e investigativo.

Del mismo modo, este impulso del artista por explorar otras posibilidades expresivas que le
permitieran testificar su vida, lo invit6 a salir del teatro, del lugar del ensayo, para ir a recorrer otros
espacios cotidianos como escenarios de creacion e investigacion. Caso de ello, se puede encontrar
la experiencia en la montaia de los Tarahumaras, ubicada en la zona norte de México (1936), en
donde Artaud vivié una experiencia personal, colectiva y creativa. Una travesia que lo hizo
retornar, recorrer y reconocer su propio cuerpo como territorio, como mapa y cartografia de
experiencias limites realizadas en ese espacio mitico y ritual. Ese espacio, estaba poblado de
cuerpos, objetos, signos, experiencias, en donde la magia y la poesia se cruzaban de manera

habitual y extra-cotidiana.
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En primera instancia, las propuestas de Artaud dan cuenta de como dentro de las practicas escénicas
testimoniales el creador-investigador, es invitado a reconectarse consigo mismo desde su capacidad
de rememoracion e introspeccion, desde donde se reconoce al creador-persona como el encargado
de rescatar, coleccionar y actualizar los archivos vivos de sus memorias. La segunda accion, la del
narrar, deriva del deseo del artista por contar los hechos de los que fue testigo de manera directa o
indirecta, un testigo absoluto o testigo ocular; momento en el que se destaca al otro como presencia
vital, que se requiere al momento de dar testimonio y de establecer las relaciones entre el creador
relator y el contexto habitado. La tercera accion, escenificar, hace referencia al procedimiento de
recomposicion del testimonio, que le permite al artista hacer visible las relaciones entre el creador

testigo y sus practicas poéticas que posibilitan el transitar de las memorias a la escena.

Procedimiento en el que se registra la travesia del artista por un espacio-tiempo ajeno a su
cotidianidad, razon por la cual en sus textos quedan consignados los fragmentos de pensamiento y
accion que se rehacen en dramaturgias, poesias y reflexiones en las que predominan las palabras
autorrefenciales que estan atravesadas por las emociones, pasiones y sensaciones que le producen
en su cuerpo determinada realidad. Las experiencias en donde se vivencia fisica y mentalmente el
limite de los cuerpos y sus capacidades somaticas, afectivas y expresivas. Por ello, su testimonio
estd provocado por una mirada tragica derivada de la conciencia de toda una generacion, a la cual,
pretende escapar desde el renacer de una conciencia corporal que le permite re-escribir y rehacer

los documentos vivos y vibrantes de su historia personal y colectiva.

El artista francés exalté la importancia de los lenguajes del cuerpo y la accion del creador
investigador, un cuerpo-testigo que es concebido como archivo y testimonio plural, como mapa
vital construido por la diversidad de los registros y pensamientos de las memorias personales,
colectivas y artisticas que producen los triples testimonios que Artaud exaltd en su quehacer, desde
donde se declard testigo de si mismo, del otro y del autor; un testigo de cuerpos diversos y
multisensoriales, responsables de evocar, narrar y expresar los impactos y las resonancias de las
realidades propias y la de toda una generacion, develando con su obra la intensidad de los impulsos,

las fuerzas y las confrontaciones que lo habitan.
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Una vision que ratifica que en los procesos de escenificacion del testimonio se requiere de la pasion
del cuerpo vivo y vibrante que accede a exponerse a otras vias de creacion y pensamiento mas
autobiograficas y experimentales, desde las cuales se vislumbra la fascinacion por recorrer el
mundo y entrar en contacto con otras comunidades y realidades, tal como lo hacen las practicas de
las ciencias sociales y humanidades, un ejemplo de ello, es la labor del etn6logo o del antropodlogo,
que basa su trabajo en la capacidad de estar en comunidad, de preguntarse por ella y de accionar

en favor de su bienestar.

Estas practicas artisticas, ahora, auto-etnograficas invitan al creador a ir a los contextos reales sin
olvidarse del si mismo; motivo por el cual, en su quehacer acude al terreno de los otros, impulsado
por sus preguntas vitales y necesidades expresivas que se vinculan con las inquietudes y los
intereses del contexto al cual pertenecen y accede a través de su praxis creativa e investigativa. Un
procedimiento que vincula lo vital y lo artistico, que para Monique Borie es privilegiado porque
hace la diferencia entre los investigadores de las ciencias sociales y los investigadores de las artes,
ya que, los hallazgos éticos y estéticos reconocidos en los procesos de contacto con la comunidad
de determinada realidad, luego son transformados poéticamente por el accionar de los creadores

que buscan transitar las experiencias investigativas en experiencias creativas.

No obstante, Borie en los analisis sobre los procedimientos de la puesta en escena del testimonio,
resalta la presencia de diversas acciones investigativas derivadas del campo de la antropologia y la
etnografia y éstas invitan al creador a la realizacion de entrevistas, salidas de campo, diarios de
trabajo, como a la compilacion de los materiales archivisticos: grabaciones, fotografias, imagenes,
recortes de prensa, noticias, etc. Estos encuentros con lo real, lo invitan a la apropiacion de dichos
procedimientos generando en el artista el contacto directo con otras comunidades, por ende con
otras historias de vida, como también le hace descubrir nuevas rutas investigativas y maneras de

registrar las memorias de una comunidad.

Bajo esta perspectiva, se producen las emergencias de las practicas testimoniales contemporaneas
en donde el artista re-utiliza los archivos de las memorias personales y colectivas en favor de la

puesta en escena, desde procesos autorreferenciales, experimentales y transdisciplinarios que
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integran los diferentes campos de accion, provenientes de la filosofia, antropologia, etnografia,
artes visuales, danza, musica, teatro, cine, entre otros mas. Un conjunto de lenguajes expresivos y
reflexivos que el creador-investigador emplea para la produccién de pensamiento critico y formas
poéticas desde las cuales es posible reconocer las resonancias éticas, estéticas y escénicas de los
acontecimientos que afectan sus cuerpos y que constituyen el mundo interior, los afectos que
despiertan determinada situacion, de la cual gracias a la recomposicion del personaje, el actor-

creador logra también tomar distancia de su historia de vida, para crear una vida poética de un otro.

A proposito, para Patrice Pavis, “un afecto es el eco en nosotros de lo que el cuerpo hace o
soporta” (2013, pag. 20), de alli que los procesos de creacion testimonial tengan como objetivo
llevar a la escena los afectos, los ecos de las experiencias que producen las resonancias afectivas
de las memorias. Sin embargo, a la luz de las puestas en escenas contemporaneas, también los
afectos son coleccionados y conservados en diversos objetos, sonidos, espacios, imagenes que
materializan los recuerdos y permiten su rememoracion, invitando al creador-investigador a la
re-utilizacion de fotografias, ropajes, cartas, grabaciones, diarios, relatos, escritos, objetos

personales que son re-significados en la puesta en escena del testimonio.

Estos materiales fisicos, ademas de documentar los hechos, son considerados como las formas
afectivas de las memorias, las cuales, aportan a las conexiones sensibles con el espectador y
hacen parte de las acciones personaje, son objetos que despiertan los afectos que permiten que
se recuerden, narren y escenifiquen los hechos reales de los que provienen la puesta en escena
testimonial. Cabe resaltar, que etimoldgicamente: Afecto, proviene del latin affectus, que
connota un estado interno del cuerpo entre la emocion y la accidn, de hecho, es una palabra que

proviene del verbo adficere (ponerse a hacer).

Bajo este panorama se puede constatar que los diversos procesos de escenificacion del triple
testimonio, implica una accion tripartita, la cual, acorde al momento y las necesidades expresivas
del artista ha sufrido variaciones poéticas y estéticas. Generando a lo largo del siglo XX una
diversidad de praxis y de pensamientos que buscan fortalecer los lazos entre memoria y artes. En

el caso de la propuesta de Artaud, su busqueda del testimonio se realiza desde la experimentacion
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del cuerpo vital, expresivo, necesario para la emergencia de poéticas que operan por la afectacion

de los sentidos.

Por ello, para finales del el siglo XX se posesionan otras maneras de abordar la pregunta por el
como escenificar los testimonios: desde la incursion de practicas artisticas autorreferenciales
experimentales y transdisciplinares, que produce un nuevo tratamiento a los materiales
testimoniales. Caso de ello, la puesta en escena de la obra Rwanda 94, la cual, fue realizada en
1999 por el colectivo francés y belga Groupov, una compafia fundada en la década de 1980 por
artistas de diferentes disciplinas y diversas nacionalidades provenientes de las artes visuales, cine,
danza, antropologia, etc. Un colectivo artistico liderado por Jacques Delcuvellerie, dramaturgo,
director y pedagogo, quien, en sus procesos de creacion-investigacion explora diversos lenguajes

expresivos basados en performances, instalaciones, fotografias, musica en vivo y videos

En particular, el montaje de la obra Rwanda 94, tardoé cinco afios, derivado de un proceso
investigativo-creativo, en el que se abordaron diversas exploraciones artisticas que fueron
acompafiadas por una ardua labor social a través de trabajos de campo, entrevistas, registros
audiovisuales. Procedimientos generados desde la conexion entre las practicas artisticas y las
practicas de humanidades; los intercambios entre el pensar y el crear que acerco a los creadores-
investigadores a las fuentes vivas del acontecimiento histdrico producido el 6 de abril de 1994,
momento en el que comenzd la masacre entre los habitantes del pueblo de los tutsis, que durd
aproximadamente tres meses, una poblacion africana que por problemas de discriminacion y

oposicion politica-social vivid su propio genocidio.

La obra fue estrenada en 1999 en Avignon, esta puesta en escena ejemplifica el triple testimonio
promovido por los procesos de escenificacion de las memorias en las practicas artisticas
contemporaneas. No obstante, el grupo de creadores se acerca desde el si mismo a la realidad
contextual que los afecta, sustrayendo de esta experiencia en comunidad: videos, fotografias,
grabaciones. En donde las voces de los cuerpos-testigos se incorporaron a la obra, no sélo, para
documentar el pasado, sino para testimoniar el presente que busca proyectar un porvenir. En
especial, el testimonio de Jhoalan Mucan, sobreviviente del genocidio es un acontecimiento central

dentro de la obra, un testimonio que incluye explicaciones directas hacia el ptiiblico de sucesos de
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horror a causa del genocidio, un dolor que es expresado desde la voz intima de las personas

personajes, que son reconfigurados por las acciones artisticas realizadas por el creador-testigo.

A partir de lo anterior, se puede hacer una primera conclusion: los procesos de creacion escénica
testimonial hacen uso de las acciones de recordar, narrar y escenificar la vida, para honrar las
memorias de un pueblo que habita en cada cuerpo. Se valen del triple testimonio del creador-
testigo, un procedimiento que permite desde la diversidad, agudizar y rehacer las memorias de una
realidad que impresiona y afecta los cuerpos. De alli, que las practicas de escenificacion del
testimonio busquen rendir un homenaje a las presencias de los vivos, pero también a las ausencias
de los muertos, buscando exaltar al ser individual como al ser plural, que siente en su piel las

dolencias de toda una comunidad.

Son puestas en escena que poseen una doble genealogia en la que convergen la fuerza del
documento-archivo con la fuerza del testimonio-testigo, dos potencias que marcan la particularidad
de los procesos artisticos de creacion del siglo XXI, aquellos que, ademas de buscar las
intersecciones en el escenario entre las personas y los personajes, entre el archivo y la imaginacion,
se ocupan de los intercambios entre el oficio del creador y la labor el investigador, encargados de

re-escribir y rehacer las memorias personales y colectivas del artista.

1.2 Practicas escénicas testimoniales contemporaneas.

1.2.1 Re-escribirnos: las dramaturgias del creador-escritor.

Luego de reconocer las acciones transversales a los procesos de creacion escénicos testimoniales,
correspondientes al recordar, narrar y escenificar las memorias personales y colectivas del artista,
es preciso, ubicarnos en las practicas escénicas contemporaneas derivadas de procedimientos
autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares, los cuales provocaron los cruces entre los

materiales testimoniales y los materiales poéticos de la puesta en escena.
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Asi, esta segunda parte del primer capitulo del corpus de la investigacion, tiene como objetivo
profundizar en dichas cualidades y acciones necesarias para producir los transitos entre las
experiencias vitales y los acontecimientos escénicos testimoniales, es decir, puestas en escena que
en el proceso incorporan y transforman archivos y testimonios del creador-testigo en dispositivos
poéticos. Un momento para analizar los procedimientos especificos realizados por los creadores-
testigos del siglo XXI, quienes, en las ultimas décadas, contintian con la labor de abordar los
intercambios entre las memorias y las practicas artisticas, que implican explorar e interrogar el qué,

el quiéen y el como se recuerda.

Estas tres inquietudes constituyen la base estética de los procesos de creacion testimonial
contemporaneos, en los que se produce el fortalecimiento de dichas practicas autorreferenciales,
experimentales y transdisciplinares, desde las cuales, se alteran las maneras tradicionales de
reutilizar y re-significar los archivos, los testigos y los testimonios en favor del acontecimiento
escénico. No obstante, a largo del siglo XX se han modificado los procedimientos teoricos-practicos
para hacer transitar las memorias del creador al escenario, a través, de la implementacion de
diferentes practicas artisticas fundamentadas en la busqueda y en la exploracion de otros
dispositivos poéticos que permitan re-escribir y re-hacer, en el aqui y ahora, las memorias del

creador.

Este procedimiento estético y escénico posibilita al artista concretar los tejidos entre la vida y las
artes por medio de la puesta en escena del triple testimonio, esto conlleva a la implementacion de
practicas de re-escritura de lo vivo y lo vivido. Por ello, los procesos de creacion testimonial, en
principio, requieren de acciones artisticas que provoquen las emergencias de las dramaturgias
evocativas, referidas por Eugenio Barba, en la cuales, las memorias del creador son expresadas a
través de los lenguajes artisticos de la puesta en escena, considerada como la obra personal que

nace de las fibras sensibles del artista, habitante de un mundo personal y compartido.

Un tipo de puestas en escena que re-escriben la vida desde la implementacion de escrituras
autobiograficas y autoetnograficas del actor, director y dramaturgo, quienes, exploran lo biografico
como la fuente viva para el acontecimiento teatral, como el lugar de donde nacen los recuerdos y
donde nacen los actos creadores. De hecho, la palabra biografia proviene del griego froypaeio que

significa escrito o escritura sobre la vida; una etimologia que a la vez se relaciona con otra palabra
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Broypapoc (bidgrafo), que refiere, a quien realiza la accion, al “escritor o narrador de vidas”. Dos
términos que estan formados por los elementos Iéxicos: Biog (bios, 'vida'), y ypaoia (graphia,
'escritura’), y que permiten exaltar las relaciones entre la literatura y la vida como un vinculo
transversal a los procesos de creacidon escénicos testimoniales, en los cuales, es fundamental el acto
de re-escribir las memorias porque desde este procedimiento las memorias evocadas transitan a las

memorias expresadas.

En este sentido, el filosofo Gilles Deleuze, en su ensayo Literatura y vida, exalta dichos vinculos
entre las experiencias del cuerpo y las maneras que tiene para re-escribirlas, siendo una superficie
viva y expresiva que establece didlogos inconclusos consigo mismo, con otros cuerpos y espacios.
En este sentido, el autor francés sefialo: “Escribir indudablemente no es imponer una forma (de
expresion) a una materia vivida. La literatura se decanta mas bien hacia lo informe, o lo inacabado”.
(1996, pag. 12). Una vision que, desde el pensamiento del acontecimiento, subraya cémo el cuerpo
sensible del creador necesita de practicas de re-escritura méviles y explorativas en donde “no hay
lineas rectas, ni limites para poner de manifiesto la vida en las cosas” (1996, pag. 12). Por el
contrario, las relaciones entre las palabras y las memorias encuentran otras estructuras

dramaturgicas, otras posibilidades de re-escribir las experiencias de vida que son testimoniadas.

Sus estudios resaltan como los encuentros entre literatura y vida fortalecen las relaciones entre el
cuerpo y sus formas de expresion, de alli que emerja otro tipo de procesos de creacion-investigacion
que nacen del deseo del artista por re-escribir las memorias personales y las de toda una generacion;
procedimientos dramatirgicos que implementan diversos ejercicios de escritura, los cuales,
filosoficamente, destacan dos cualidades importantes en el acto de re-escribir la vida: el devenir y

la fabulacion.

En primer lugar, se habla de devenir en las practicas de escritura porque en ellas se busca generar
los procesos de transformacion de los cuerpos cotidianos que mutan a los cuerpos poéticos;
produciendo los intercambios entre la sensibilidad del creador-persona que se rehace en la del
creador-personaje. Cabe subrayar, como para Deleuze, el devenir no es lograr una forma tinica que

imite o se identifique con algo o alguien, sino que por el contrario, devenir es relacion entre zonas
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de vecindad o de diferenciacion. Entiéndase aqui, la escritura como un acto en donde la palabra y

su composicion poética reconstruye un pueblo que esta por venir. Al respecto, el autor sefialo:

Escribir es un asunto de devenir, siempre inacabado, siempre en curso, y que desborda
cualquier materia vivible o vivida. Es un proceso, es decir, un paso de vida que atraviesa lo
vivible y lo vivido. La escritura es inseparable del devenir; escribiendo, se deviene—mujer,
se deviene—animal o vegetal, se deviene—molécula hasta devenir—imperceptible. Estos
devenires coexisten a todos los niveles, de acuerdo con unas puertas, unos umbrales y zonas

que componen el universo entero. (Deleuze, 1996, pag. 11)

La segunda cualidad filoséfica que aporta a los procesos de re-escritura del testimonio es la
fabulacion, un término que resalta la capacidad de reinvencion del cuerpo desde la accion, en donde
la palabra escrita: sana, libera los afectos y permite reinventar un pueblo venidero. A través de la
capacidad de fabulacion, el cuerpo expresivo reescribe sus memorias somaticas y afectivas como
un acto de vida y resistencia, como una accion vital que transciende a las esferas de lo creativo. No
obstante, “La fabulacion se convierte en una fuerza activa, creadora que deja de lado lo reactivo

por oposicion y respuesta, y logra un acto de habla, es decir, crea.” (Deleuze, 1987, pag.13).

A proposito, el texto Literatura y vida, que nace de la recopilacion de varios ensayos retomados
por Deleuze de su libro, Critica y clinica, enfatiza, la manera en que la accion de escribir permite
justamente re-inventar un pueblo, de alli que su filosofia considere la literatura como vida, como
iniciativa de salud, en tanto, la experiencia de re-escribir los acontecimientos del cuerpo sensible
del artista, crean escenarios vitales de re-existencia, necesarios para materializar los recuerdos y las
afecciones de su cuerpo, las memorias personales y colectivas que transitan a diversas dramaturgias
que expresan la voz de toda una colectividad, del pueblo que habita en el cuerpo del escritor; en el
caso del quehacer teatral, en el cuerpo del actor, del director y dramaturgo quienes a través de la
re-escritura de los acontecimientos de vida exploran los vinculos entre escribir-sanar crear. Al

respecto, Deleuze explico:

La salud como literatura, como escritura, consiste en inventar un pueblo que falta. Es propio

de la funcion fabuladora inventar un pueblo. No escribimos con los recuerdos propios, salvo
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que pretendamos convertirlos en el origen o el destino colectivos de un pueblo venidero

todavia sepultado bajo sus traiciones y renuncias. (Deleuze,1996, pag. 9).

Un planteamiento que ayuda a considerar la forma en que las relaciones entre literatura y vida, se
manifiestan en las practicas escénicas testimoniales, permitiéndole al creador-testigo nombrar y
reescribir una posibilidad de vida. Este procedimiento estético y escénico, invita al cuerpo a entrar
en devenir, a situarse en la zona intermedia de lo real y lo ficcional, en donde se conecta la persona
y el personaje y se produce la superficie para los actos de fabulacion del creador-testigo, quien,
desde su quehacer creativo e investigativo reconoce su cuerpo como entorno vital y el contexto

como el espacio-tiempo de donde emergen las circunstancias que lo afectan.

De alli que las dramaturgias que re-escriben los testimonios, archivos y testigos en acontecimientos
escénicos, sean practicas literarias que requieren de procedimientos artisticos especiales para
transformar al creador-persona en el creador-personaje, a través, de la configuracion de otro tipo
de textos, de re-escrituras de vida, en donde “la dramaturgia no es un sistema cerrado de reglas que
pretendan decir como se deben escribir las obras, sino una practica abierta que se propone someter

a discusion lo establecido y proponer la discusion” (Danan, 2012, pag. 19).

A proposito, segun los andlisis de Joseph Danan, dramaturgo y docente en el Instituto de Estudios
Teatrales de la universidad Sorbona-Nueva, Paris 3, los procesos de escritura contemporaneos
replantean la propia definicion tradicional de la dramaturgia, generando otras perspectivas que
acogen las voces y testimonios de los actores y directores que complementan el trabajo del autor, o
incluso devienen los autores de la dramaturgia del acontecimiento teatral; integrando sus propios

escritos de vida que nacen del reconocimiento de los origenes del cuerpo sensible y los contextos
habitados.

En la obra: ;Qué es la dramaturgia y otros ensayos?, Danan refiere que en las practicas escénicas
contemporaneas se incorporan otras estrategias para abordar el trabajo del actor-creador, quien
participa directamente en la transformacion y consolidacion del material textual, con miras a la
emergencia de dramaturgias plurales que son concebidas como el “movimiento de transito de las

obras hasta llegar a la escena” (Danan, 2012, pag. 13). Una percepcion que habla de la dramaturgia
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como un procedimiento colectivo en el que participan los co-creadores de la puesta en escena del
testimonio: actores, directores, dramaturgos, musicos, escendgrafos, vestuaristas, etc., ellos, en

conjunto, desde su labor particular, le dan voz y cuerpo a las memorias del creador-personaje.

Asi, los testimonios de los artistas del acontecimiento escénico testimonial, se entrelazan con la
literatura y la composicion poética, pasando de la narracion oral a la concrecion del espacio-tiempo
y las acciones de los personajes testigos, que usan su palabra para dar testimonio , exponer y narran
sus afectos, tensiones y circunstancias de vida procedentes de los afectos, tensiones y circunstancias
de vida del creador u otras personas. Por ello, las dramaturgias creadas desde la perspectiva del
siglo XXI son consideradas como una polifonia escénica que involucran archivos, testigos y
testimonios que se re-escriben a través de lenguajes y materiales artisticos que consolidan las
dramaturgias del creador, éstas, “tienen la particularidad de no ser nada mas textual”, puesto que,
“El texto considerado como material, en su propia materialidad exige de su ‘puesta en escena’, que

puede estar abierta a la pluralidad de sentidos” (Danan, 2012, pag. 41).

Esta multiplicidad se manifiesta directamente en los procesos de creacion escénicos testimoniales
que generan otro tipo de dramaturgias autorreferenciales, en donde se producen los enlaces entre
literatura y vida, entre el personaje y la persona, es decir, entre los recuerdos y los materiales que
actualizan las memorias. De hecho, Mariana de Althaus, directora y dramaturga peruana, en el
ensayo Escribir a pleno sol. Apuntes sobre el teatro testimonial/documental, senalé cémo en los
procesos de creacion del siglo XXI existe la necesidad especial, de acudir a las historias de vida del
creador-testigo, puesto que “Hoy, saturados de tantos siglos de mascaras nos sentimos atraidos a la
apariencia de la realidad. Sello principal del teatro testimonial, que establece una posible vertiente

de autoficcion” (Althaus, 2019, pag. 36).

Su posicion ratifica la presencia del teatro testimonial desde las practicas de re-escritura que
conllevan al creador a procesos estéticos y escénicos de autorreferencialidad, que implican en el
artista el redescubrimiento del cuerpo cotidiano como cuerpo poético, de la vida y sus experiencias
individuales o sociales como acontecimientos escénicos que se re-escriben para develar ante otros
la vulnerabilidad de las personas, de los cuerpos impactados por las historias de vida y sus contextos

conflictuales, quienes necesitan de lenguajes expresivos para enunciar aquello que no se nombra o
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que es silenciado por las fuerzas de poder produciendo en el cuerpo-testigo estados de pérdida,

dolor y ausencia.

Estas practicas dramatirgicas que conectan el si mismo con el nosotros, implican para el cuerpo del
creador habitar en la zona intermedia en donde se interceptan las memorias y la imaginacion, el
autoconocimiento y la creatividad, el deseo de hablar y de callar, de dar o no testimonio. Por ello,
Althaus en sus reflexiones cuestiona como en las dos ultimas décadas existe un auge de dichos
procesos de creacidon autorreferenciales, aspecto que da cuenta de la urgencia del artista por
recuperar el principio de realidad desde un accionar poético, que posibilite transformar las voces y

acciones de las personas en las de los personajes testimoniales.

Un momento de intercambio vital y poético que implica el paso de lo intimo a una declaracion
publica, motivo por el cual, el cuerpo del creador-testigo se enfrenta a diversos procesos de
introspeccion y autoconocimiento que lo acercan a sus historias de vida y a las impresiones y afectos
que éstas causan. También las practicas de re-escritura del testimonio necesitan a través de las
dramaturgias crear una distancia con lo real, en donde acerquen el devenir y la fabulacion de la
persona en personaje. Un proceso en donde el creador asume sus propios riesgos y enfrenta sus

limites. Esto se reafirma con lo dicho por Althaus:

Escribir la propia historia y contarla en el escenario es tremendamente dificil, debido a que
en la escritura, no basta con narrar la propia historia, hay que tener un mirada a la propia
biografia, una mirada que exige distancia (temporal y emocional) y le aporte “sabiduria”.

(Althaus, 2019, pag. 37)

En consecuencia, las dramaturgias testimoniales derivan de las miradas propias del creador-testigo,
quien posee la sensibilidad y la sabiduria para generar los tejidos dramatargicos entre las palabras,
los objetos, los cuerpos, las acciones, los espacios, los sonidos y las imagenes de las memorias. Una
practica mixta, que contiene la doble genealogia propia de la creacién escénica testimonial
contemporanea, proviene del campo de lo documental y en si, del mundo de lo testimonial. No
obstante, en ente tipo de procesos literarios, ergo dramatirgicos, “Ademas de los relatos de los

personajes testigos, es necesario hacer uso de objetos que documentan los hechos para no so6lo
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limitarse a decir ‘yo estuve alli’ sino a demostrarlo” (Jelin, 2003, pag. 114). Este objetivo de la
literatura testimonial por demostrar algo, es transversal a las practicas escénicas, debido a que el
creador testigo va al quehacer teatral para documentar y testimoniar los hechos reales desde los

acontecimientos poéticos que evidencian ante otros lo sucedido.

Por su parte, Concepcion Leon, dramaturga, directora y actriz mexicana, sostiene que el objetivo
de las escenas del siglo XXI radica en el reconocimiento de los materiales testimoniales como
materiales artisticos, es decir, los objetos, las voces, las texturas procedentes de las memorias y
cotidianidades del cuerpo, las cuales, requieren de practicas de re-escritura y con ello, de
tratamientos estéticos y escénicos que modifiquen los fragmentos de vida atesorados por los
recuerdos, un procedimiento en donde es fundamental el trabajo sobre si mismo, la capacidad de
adentrase en los mapas del cuerpo para expandir sus testimonios al escenario, a otras superficies

poéticas y expresivas . En este sentido, Ledn explica:

Me parece que en las historias personales hay mucha de esa vida de las que a veces carecen
las historias de teatro. Sin embargo, no es suficiente con tener una historia, es necesario
darle un tratamiento, pulirla, separar las pequefias piedras que la rodean para llegar a la
diminuta semilla de oro. Dicen que todos los dias vemos imagenes poderosas que brotan
del paisaje, que la gente sigue de largo sin preguntarse por qué estan ahi, pero los artistas
tenemos la obligacién de detenernos y preguntar porque somos el hilo que une la realidad

con los ojos que pasaron de largo. (Ledn, 2019, pag. 39-40)

Esta capacidad de asombro ante el mundo permite capturar lo infimo, el detalle del testimonio. Una
mirada que es también impulsada por Peter Brook en donde el director inglés compara al actor-
creador con un pescador, capaz de atrapar el material vivo de su entorno vital para re-crear su obra
personal; considerando a los creadores como pescadores que preparan pacientemente su red para
atrapar el gran pez dorado, ese acontecimiento vital que se transfiere a un acontecimiento poético
y que detecta los fragmentos de vida que el creador-testigo re-escribe y sobredimensiona en el
escenario, propiciando los encuentros entre las personas y los personajes, que es suscitado por
acontecimientos autobiograficos y autoetnograficos que ahora coinciden en el espacio poético del

quehacer teatral.
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Asi, las practicas escénicas contemporaneas se ocupan de re-escribir las memorias personales y
colectivas a través del fortalecimiento de los vinculos entre literatura y vida, en donde el creador-
escritor captura los acontecimientos de vida que sobresalen y son la base de la composicion
dramaturgica testimonial que parte del deseo por actualizar los archivos del creador-testigo, y asi
desde el oficio del artista, hace que los materiales testimoniales devengan otros cuerpos, espacios,
sonidos, objetos y acciones poéticas que especialmente nacen de las fibras sensibles del creador, de

sus historias de vida y los detalles sensibles que la componen.

En este tipo de procedimientos escénicos que se fundamentan en la incorporacion de las practicas
de re-escritura del testimonio, buscan la reconstruccion de un tejido vital y poético compuesto por
los fragmentos de los recuerdos que persisten en los cuerpos y ahora hacen parte de las dramaturgias
del creador. No solo se producen dramaturgias basadas en la narracion del personaje testimonial,
sino que es fundamental subrayar como las practicas escénicas testimoniales incorporan los
archivos: documentos y objetos de memoria, que al transformarse en dispositivos escénicos crean
su propia dramaturgia, clave para la puesta en escena del testimonio lo cual generan dramaturgias

teatrales construidas no solo por palabras, sino por objetos, partituras corporales y sonoras.

Ejemplo de ello, es la propuesta de la directora y dramaturga argentina Vivi Tellas, quien es pionera
en la actualidad de dichas practicas escénicas que incorporan cuerpos cotidianos para hacerlos
poéticos. Una propuesta que es nombrada como el Biodrama, un tipo de trabajo escénico que
reafirma la conexion entre lo cotidiano y lo teatral, generando dramaturgias de archivo, un tejido
entre la vida y las artes edificado desde el testimonio de si misma, los otros y los lenguajes poéticos

de la escena.

El Biodrama, segun su autora, se concentra en la busqueda de la teatralidad por fuera del teatro, un
interés que permite al creador-testigo irrumpir en la cotidianidad y reencontrar en ella las imagenes
irradiantes de la vida que son llevadas a la escena. Su propuesta es un referente de las practicas
teatrales contemporaneas que abren un espacio sensible para re-escribir la vida de las personas que
devienen en personajes, por ello, Tellas realza la dicotomia entre la ficcion y la no ficcion, desde
donde surgen otras dramaturgias que muestran los vinculos entre los componentes biograficos

testimoniales y los materiales documentales-objetuales que verifican la realidad de los hechos.
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El Biodrama es un claro ejemplo del auge de la autorreferencialidad del siglo XXI porque muestra
la urgencia del artista por recuperar las memorias de su cuerpo individual y social, ddndole lugar a
los archivos cotidianos propios y de otros, como formas de creaciéon. Una practica teatral que
muestra el “interés por explorar y (valorizar) la vida de las personas desde el teatro” (Tellas, 2015,
pag. 4). Es por ello, que Vivi Tellas, desde su busqueda teatral, hace transitar la vida a la escena,
asi como también moviliza el teatro a la vida; provocando los intercambios entre la persona y el
personaje, entre la realidad y la ficcion. De hecho, el Biodrama etimologicamente designa los
prefijos bio que refiere a vida, y drama que refiere a actuar-hacer, una definicion que corrobora
como los encuentros entre las memorias y las escenas derivan en actos de fabulacion que re-

escriben los testimonios y la realidad adquiere un lenguaje poético.

Una practica escénica testimonial en donde es tan importante detectar el qué, quién y como se narra
lo vivido, logrando instalar otras dindmicas creativas que exigen dramaturgias que articulen los
archivos objetuales como lenguajes y los dispositivos escénicos que reescriben la vida. Por ello, el
Biodrama da cuenta de los principios éticos, conviviales que por naturaleza producen los procesos
de creacion testimoniales, en tanto sus obras apuntan a la consolidacion de espacios de encuentro
creador para dialogar sobre la vida, con las artes, para producir el transitar de las memorias evocadas
y las memorias expresadas. En este sentido, la autora indica: “En mi trabajo, de algiin modo, lo que
hago es que voy llevandome teatralidad de la vida cotidiana, de la realidad, y voy como acercando

esa teatralidad que encuentro en el teatro”. (Tellas, 2019, pag. 29)

En su recorrido teatral se destacan las propuestas llamadas Proyecto Archivo (2001), Proyecto
museos (2003) y Las Personas (2014), las cuales, son puestas en escena que derivan de practicas
escénicas testimoniales, que por lo general, comienzan con la seleccion de los creadores- testigos,
con el hallazgo de las personas, que luego, en el escenario se transformaran en personajes.
Procedimiento de selecciéon que ocurre en la cotidianidad de Tellas: bien en un taxi, en el
supermercado, en el banco, en los parques; estos son los lugares en donde halla las personas e
historias con las que quiere trabajar; esos espacios habituales en donde surgen las imdgenes

irradiantes nombradas por Coén.
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Asi, luego de ser convocadas las personas-personajes provenientes de la cotidianidad, se comienza
con los primeros encuentros de trabajo que tienen como objetivo generar un ambiente de confianza,
de escucha y respeto; la atmosfera necesaria para que los cuerpos-testigos participes de los procesos
artisticos interactuen e intercambien sus experiencias libremente. Un momento relacional en donde
las personas devienen creadores-testigos, quienes actualizan sus memorias y dan testimonio de
ellas, a través de los relatos de las historias de vida, las cuales, no s6lo son comunicadas desde la
palabra, sino que se complementan con la presencia de los archivos de las memorias: documentos,
fotografias, ropas, grabaciones, relicarios y objetos personales que conservan en el aqui y ahora los

acontecimientos pasados.

Un proceso testimonial en donde cada participante decide qué contar de su vida, qué llevar a la
escena, por lo que es necesario generar un espacio de reciprocidad que cree una superficie intima
para la enunciacion y la exposicion de las marcas de las memorias. En este sentido Pamela Brownell
y Paola Hernandez, docentes investigadoras de la obra de Tellas, afirman: “En su propuesta, lo
publico y lo privado se ponen en tension, recuperando la vida personal como una experiencia unica.
Trabajamos con experiencias personales de sus vidas intimas, pero son ellos los que deciden qué
van a mostrar en publico y qué no” (Brownell,2019, pag. 25). Adicionalmente, sus reflexiones
destacan como El Biodrama requiere de una rigurosa observacion por parte de la directora y
dramaturga, de todos los detalles de la cotidianidad de los integrantes; las particularidades que no
unicamente se manifiestan en los objetos e historias personales que porta cada creador al proceso,

sino en los gestos, posiciones, palabras de la persona que también sobresalen en cada ensayo.

En su proceso creativo Tellas, no solo se ocupa de registrar elementos escénicos, le interesa
llevar un registro escrito de todo lo que sucede desde que entran al espacio de ensayo, como
en el desarrollo de este: anotaciones de lo que se hace, se dice, anécdotas, detalles de ropa,
para reconocer en la cotidianidad, una vitalidad, en realidad el ensayo empieza cuando los

intérpretes cruzan la puerta del estudio. (Brownell-Hernandez, 2019: 27)
Asi, las practicas del Biodrama y sus procesos creativos abren un espacio a la vida en la escena,

una expansion que aporta al hallazgo de otras maneras de pensar las practicas dramatirgicas

testimoniales que conectan los relatos del personaje-testigo con las acciones y los objetos de la
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memoria que su cuerpo manipula; estos encuentros posibilitan reconocer el teatro en la vida, como
la vida en el teatro. Por ello, en sus propuestas los archivos personales son el inicio de la creacion,
aqui se puede ver los impulsos de archivo, acotados anteriormente por el fildsofo Hans Foster. Al

respecto Tellas afirma:

Los archivos son mi manera de hacer ciertos mundos. Cada vez que monto un archivo
organizo a mi gusto un mundo ajeno, pongo en escena lo que me gustaria que pasara con
esos materiales. Y a veces me convierto en el espectador. Hago con eso otro mundo y lo

vuelvo a mirar. Es un proceso de deconstruccion. (Tellas, 2019, pag. 28)

En consecuencia, su propuesta es catalogada como el Nuevo Teatro documental, dado que incorpora
las practicas autobiograficas: testimoniales y documentales del siglo XXI, en las que confluyen en
un mismo escenario, tanto la voz del testigo como las formas de las memorias que evocan y
verifican los hechos desde la creacion de personajes testimoniales: personajes que estan inmersas
en una dramaturgia escénica. Su busqueda radica en lograr capturar la teatralidad de la cotidianidad
e instalarla en la escena, documentando lo vivido desde otros dispositivos escénicos, que re-
escriben la vida. De alli, que su propuesta es ejemplo de las practicas escénicas testimoniales en
donde se produce la reconstruccion de las dramaturgias del creador testigo, que incluyen
dramaturgias objetuales, visuales, sonoras, espaciales que acompaiian a la voz del creador personaje

y sustentan sus acciones.

Por ello, al creador-testigo acercarse a la autorrefencialidad se produce las précticas del Biodrama,
la cual por naturaleza conlleva a la autoficcion, un elemento que hace al creador acercarse a la vida
para crear; procedimiento que requiere de contactos, como también es una practica que le permite
al actor tomar distancia de la persona para asi encontrar los lenguajes y materiales artisticos
necesarios que le permitan transitar al personaje. Bajo esta perspectiva, en las dos tltimas décadas
emergen otros tipos de practicas escénicas autorreferenciales que también estdn basadas en las

dramaturgias testimoniales que incorporan los archivos y testimonios como dispositivos poéticos.

Asi, las practicas escénicas contempordneas cimentadas en los vinculos entre la literatura y la vida,

son procesos que requieren de procedimientos de autoficcion porque ubican al creador en la zona
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liminal en donde nacen esas dramaturgias hibridas del biodrama que vinculan las formas de las
memorias con los lenguajes poéticos de enunciacion. De hecho, la autoficcion también es una
palabra compuesta por el prefijo auto: “por si mismo”, y ficcion: “invencidon”; una definicidon que
etimoldgicamente exalta que en este tipo de procedimientos artisticos se conectan los materiales
vitales con los materiales de la puesta en escena. Un proceso de reconstruccion de los testimonios
y los archivos a través de los tejidos dramatirgicos que invitan a los creadores a salir de la esfera

intima de la persona y a transitar al espacio publico del personaje.

En particular, La autoficcion, en el campo de las artes escénicas, es propuesta por el uruguayo
Sergio Blanco, un referente importante de las otras dramaturgias autorreferenciales del siglo XXI,
quien a través de su trabajo exalta la labor del creador-escritor responsable de conjugar en un mismo
lugar, los registros autobiograficos y los elementos ficcionales. En su propuesta se destaca como
las dramaturgias testimoniales ubican al artista en la zona del medio, en tanto, sus escritos no son

biografia ni son ficcion, sino la simbiosis entre ambas. En este sentido, Blanco indicé:

La autoficcion, al cruzar la verdad y la mentira se funden en un solo relato y toca la raiz
epistemolodgica del arte: el asunto de la convivencia entre lo real y lo que no es, el tema del
mundo y su representacion...La autobiografia pacta fidelidad y lealtad a la verdad y la
autoficcion jura infidelidad y deslealtad al documento. Donde la autobiografia atestigua y

certifica, la autoficcion desatestigua y desertifica. (Blanco, 2018, pag. 23-24).

Sus estudios sobre estos procesos ficcionales del testimonio, se amplian en el texto La Autoficcion:
una ingenieria del yo, en el cual, Blanco resalta la potencia poética del si mismo y del nosotros
como ejes transversales en las practicas escénicas contemporaneas. Sus propuestas dramaturgicas
promueven la labor del creador-escritor, quien desde la palabra escrita articula los registros de las
memorias con las necesidades creativas e imaginativas; definiendo no so6lo lo que se cuenta, sino
coémo se cuenta. Su propuesta constituye una solida ruta teatral que hace que el creador se exprese,
ante todo, como un cuerpo expresivo que nombra desde su voz las vulnerabilidades de toda una

comunidad.
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No obstante, la autoficcion es una estrategia dramatiirgica de la creacion escénica testimonial que
implica conmovernos de las realidades compartidas a través de practicas de re-escrituras personales.
Es un procedimiento estético, ético y escénico que opera como un espejo que permite vernos,
retratarnos y recontarnos; una experiencia vital y poética en la que participa el Yo creadorel yo
atestiguante, quien habla desde sus preguntas vitales y necesidades expresivas. En este sentido, el

autor explica:

La autoficciéon reivindica el conocimiento de si como medio imprescindible para
comprender la existencia misma. Y justo aqui estd la esencia de lo autoficcional, pues la

busqueda del Yo, ese examen de si mismo es su objetivo. ;Quién fui? ;Quién soy?. (Blanco,
2018, pag. 31).

Por lo anterior, la autoficcion es mucho mas que un género literario, es una forma narrativa que
busca posibilidades diversas para suscitar los reencuentros entre el cuerpo sensible y el si mismo;
una practica intima que genera practicas conviviales, puesto que, requiere del contacto con otros
cuerpos. Segliin Blanco la “autoficcién no es un encierro egélatra de si mismo, sino un camino de
apertura a los demas” (pag. 24). Es una practica escénica testimonial que al tiempo que reafirma

los origenes del Yo, también afianza el interés por la reconstruccion de las memorias compartidas:

La autoficcion siempre va a partir de ese yo para ir mas alla de ese si mismo, es decir, para
poder ir hacia otro. De esta forma, propondra siempre ese juego ambiguo, difuso y equivoco
entre el uno y el otro, entre el yo y la alteridad. Intentar alcanzar en un movimiento de

apertura ese otro que no soy yo. (Blanco, 2018, pag. 24).

No en vano, Sergio Blanco ide6 un decélogo que exalta las cualidades estéticas y las acciones
necesarias en los procedimientos de autoficcion, definidos asi: 1.La conversion. 2. La traicion. 3.
La evocacion. 4. La confesion. 5. La multiplicacion. 6. la modificacion. 7. La suspension. 8. La
degradacion 9. La expiacion 10. La sanacion. Estos diez procedimientos es preciso reconocerlos de
manera general para comprender como se producen las practicas de re-escritura del testimonio, y
sobre todo para reconocer sus objetivos vitales y poéticos; los elementos que motivan al artista a

hacer transitar las memorias de la esfera de lo vital, a la esfera de la dramaturgia.
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En primer lugar, las escrituras autoficcionales proponen La conversion, ésta implica la
transformacion, transmutacion y metamorfosis de lo real en el acontecimiento escénico. “Con esto
quiero decir que todo relato autoficcional escrito serd siempre falso, ya que la puesta en lenguaje
se ocupa, mas alla de nuestra voluntad, de que la realidad de la cual partimos se vuelva una ficciéon”
(Blanco, 2010, pag. 58). Y es justamente lo que produce la puesta en escena del testimonio dada la

conversion del relato vital, al relato ficcional:

La misma escritura -la puesta en relato- es la que aleja lo real, es decir, la que lo ahuyenta.
En cierta manera la escritura convoca lo real, lo verdadero y lo vivido, pero para perturbarlo
y alterarlo. Toda escritura termina siendo un acto de alteracion de la realidad por la simple
razén de que los mecanismos de poetizacion cambian, alteran, perturban, transforman.

(Blanco, 2018, pags., 58-59)

En segunda instancia, encontramos La traicion, cualidad que hace referencia al hecho de que el Yo
que va a surgir tras el procedimiento de conversion de la realidad al relato ficcional, es “un Yo falso,
por lo tanto un Yo que ha sufrido una traiciéon” (Blanco, 2018, pag. 65). Aspecto que permite
reconocer como “la autoficcion es infiel al documento vivido, es decir, que los mecanismos de
poetizacidon tienen que encargarse de desprender el relato creado de la realidad vivida. La

autoficcion engafia, traiciona, miente, falsifica, adultera” (Blanco, 2018, pag. 67)

La tercera cualidad corresponde a La evocacion, pues todo proceso de autoficcion activa las
memorias y con ello el recuerdo del pasado. En particular, sitiia al creador en su matriz familiar, en
su infancia, en la pregunta originaria ;de donde vengo?, ;Quién soy?, interrogantes que le invitan
a evocar, a excavar en las memorias personales y colectivas como materiales de creacion. En este
sentido, es posible afirmar que autoficcionar es evocar, repasar, revivir los recuerdos para tratar de
ubicarlos en otro espacio-tiempo que pretende llenar los vacios de las memorias, ya que, “en todo
recuerdo pasado siempre hay lagunas que todo individuo tiende a colmar con invenciones,
condensaciones y desplazamientos. La autoficcion es una invitacion a abusar y excederse en ese

rellenando las lagunas” (Blanco, 2018, pag. 70).
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En cuarto lugar estd La confesion, desde la cual el testimonio es tratado como una confesion intima
que se hace ante otros. Es “La revelacion publica. Confidencia que pone en palabras aquello que
no se habia dicho. De esta manera la autoficcion favorece que lo indecible pueda ser decible y
permite que aquello que estaba relegado al silencio pueda encontrar un espacio de diccion” (Blanco,
2018, pag. 75). Un momento del proceso de re-escritura en donde es fundamental la accion de
atestiguar como sinénimo de confesion, de desahogo, la cual, al producirse genera un alivio, una

liberacion, producto de hacer publico lo privado:

Lo importante en la confesion es el hecho de que el personaje sea capaz de hacer publica
una confidencia, que diga en alto aquello que estaba sumido en un silencio profundo. Y es
por medio de la capacidad de decir lo indecible como el personaje de autoficcion adquiere
el personaje de héroe. La heroicidad en la autoficcion reside justamente en esta capacidad
para decir aquello que todos tenemos oculto y velado. Develar: he aqui el acto épico del

héroe autoficcional que se confiesa. (Blanco, 2018, pag. 79)

La multiplicacion, como quinta cualidad, da cuenta de la proliferaciéon de voces, de archivos,
testigos y testimonios en donde el cuerpo no es una entidad tnica como se suele creer, sino que se
trata de algo compuesto por varias corporalidades multiples, divisibles y plurales. Una mirada que
cuestiona la misma presencia del yo como base de la creacion porque el yo es una entidad

heterogénea y cambiante que se abre al nivel del nosotros; el ser singular transita en un ser plural:

Supone afirmar que el yo finalmente no existe, sino que lo que existe es una multiplicacion
infinita de yoes. Estamos compuestos de varios hogares: no somos uno, sino varios, y todos
a la vez. Y no solamente somos varios yoes, sino que todos ellos son muy distintos”.
Reafirmando que la tarea esta en la pregunta: “;Quiénes somos?” Toda autoficcion indaga,
averigua e investiga en esta multiplicacion de los yoes que atestiguan de la complejidad de

ser, pluralidades en perpetuo movimiento. (Blanco, 2018, pags. 81-82)

Como sexta cualidad, se encuentra La suspension, ella tiene que ver con la pregunta por lo temporal
en tanto, para Blanco la autoficcién no Gnicamente se interroga sobre la consistencia del ser, sino

que también interroga sobre la consistencia del tiempo y deriva en la pregunta por el contexto en
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que habitamos: “Suspendidos en un tiempo sin tiempo, que es el tnico tiempo posible del relato de
ficcion, es decir un tiempo incierto. Un intento del sujeto por tratar de rememorar y de

rememorarse”. (Blanco, 2018, pag. 85)

En séptimo lugar, estd La elevacion, “es aquella que hace referencia a todas las formas de
exposicion de nuestro yo que busca elevar nuestra imagen “Se trata de una forma de ennoblecernos,
de enaltecernos, de glorificarnos” (Blanco, 2018, pag. 92). Una cualidad que aporta en procesos
de autoestima y valoracion del si mismo. Entretanto, en el octavo lugar esta La degradacion en
donde la autoficcion devela los alcances de lo humano, las circunstancias conflictuales que afectan
los cuerpos, y que requieren de practicas transformadoras que logren sacar al cuerpo de su propia
degradacion. Una cualidad que conduce a la novena: La expiacion, el momento en que el cuerpo
busca la liberacion de la persona en el personaje: “No se trata de mostrarlo sino de encarnarlo: no

se trata tanto de un acto de demostracion, sino de un acto de encarnacion” (Blanco, 2018, pag. 100).

La décima cualidad presente en las practicas de re-escritura de la vida, es La sanacion, una accién
que se considera como el propodsito, el para qué de las practicas escénicas testimoniales
contemporaneas que liberan las memorias de sus pesos. A través de esta ultima accion, se constatan
las relaciones entre literatura y vida que propone la filosofia de Deleuze, quien afirma que escribir
sana porque es una practica que permite cicatrizar las fisuras del pasado; es gracias a estos procesos
de re-escritura del testimonio que se producen los devinieres y actos de fabulacion que transforman
a las personas en personajes, gracias al accionar del creador-escritor; quien a través de la palabra
renace. “Nace mas alla del dolor porque el lenguaje, al decir y al nombrar, termina rehabilitindonos,

rescatandonos y construyendo, es decir, terminara sandndonos” (Blanco, 2018, pag. 101).

Las diez cualidades que propone La autoficcion desde la perspectiva de Blanco, muestran la manera
en que las dramaturgias del siglo XXI dirigen sus esfuerzos hacia el reconocimiento de otras
practicas escénicas testimoniales y documentales que permitan re-escribir la vida y evidenciar sus
acontecimientos. Un proceso en donde el creador-testigo al escribir libera y sana las marcas de sus
memorias, las huellas que se instalan en las cartografias de los cuerpos y que avivan afectos de

pérdida, dolor, duelos y ausencias. De hecho, el testimonio que se transfiere a las dramaturgias
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escénicas posibilita nombrar las memorias; un procedimiento de enunciacion y conservacion que

posibilita al creador-escritor alivianar su cuerpo de las circunstancias y memorias que lo afectan:

Nombrar, decir, designar seria algo mas que un simple acto lingiiistico: se trataria de una
especie de acto casi terapéutico o magico que permitiera drenar el dolor. La autoficcion
reconoce en la palabra ese poder curativo, ya que, en el acto de nombrar, todo vocablo puede

no solo calmar y aliviar, sino también curar. (Blanco, 2018, pag. 102)

No es gratuito que la propuesta de Blanco, refiera a los procesos dramatirgicos testimoniales como
una ingeniera del yo, que invitan al creador-escritor a reconocerse para autocuestionarse porque
“pensar es siempre pensar contra uno mismo, un dispositivo bélico contra uno mismo, y sobre todo
contra nuestros prejuicios” (Blanco, 2018, pag. 15). Una mirada que expone la forma en que las
re-escrituras de la vida son dispositivos de re-construccion o autodestruccion del cuerpo sensible,

aquel que requiere del creador-escritor para rehacer los fragmentos de las memorias que los habitan:

Una verdadera ingenieria del Yo. Y esta es la manera que he encontrado de poder intervenir
la vida. Porque no es posible que seamos relatados solamente por el paso del tiempo o de
los dictamenes de una sociedad de turno que nos ha tocado vivir, tiene que ser posible que

seamos capaces de relatarnos nosotros mismos a nosotros mismos. (Blanco, 2018, pag. 110)

En conclusion, las diversas maneras de abordar las practicas escénicas testimoniales a través de las
dramaturgias del creador-escritor, se ocupan de re-escriben los testimonios y archivos hallados en
la experiencia, para con ello crear diversos tejidos dramatirgicos: objetuales, espaciales, corporales,
sonoros y textuales. De alli que, los procesos de creacion testimonial presentes en las practicas de
Biodrama de Tellas y las de Autoficcion de Blanco, la autorreferencialidad se conecta con la
autoficcion, constatando que. “Donde la autobiografia atestigua y certifica, la autoficcion
desatestigua y desertifica”. (Blanco, 2018, pag. 23-24); generando superficies ambiguas en donde

habita el creador-persona, que nace del creador-personaje.
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1.2.2 Re-hacernos: las artes de accion del creador-operador.

Los procesos de re-escritura del testimonio presentes en las préacticas escénicas contemporaneas,
necesitan de otros procedimientos teatrales que permitan materializar las memorias del creador
desde los diversos lenguajes artisticos. Para ello, los actores, directores, dramaturgos recurren a
rutas autobiograficas y autoetnograficas, gracias a las cuales, se expande el trabajo del creador-
testigo en el proceso de reconstruccion del creador-personaje. Este énfasis en lo biografico nutre
las practicas de re-escritura del testimonio para la escena, como también proponen el
desplazamiento del texto al escenario, momento en el que se gestan los transitos entre las
dramaturgias textuales y las dramaturgias de accion, es decir, los movimientos entre las palabras

que re-escriben el testimonio y las practicas que lo re-hacen en la puesta en escena.

Un procedimiento que compromete tanto a quien escribe, dirige e interpreta el personaje, puesto
que, desde sus intercambios nacen los tejidos poéticos entre las memorias que generan las escenas
testimoniales, desde donde se produce la amalgama entre los cuerpos sensibles con los materiales
del acontecimiento teatral. Asi, los personajes que derivan de las personas testigos, no solamente
narran o re-escriben sus testimonios bajo las relaciones de literatura y vida; también los vinculos
entre las experiencias vitales y los lenguajes escénicos que las enuncian, no sélo radican en la fuerza
de la palabra que da el testimonio, sino que también el cuerpo y sus lenguajes no verbales re-hacen
las memorias, recomponen las personas en personajes, transformando las preguntas vitales del

creador-testigo en acciones poéticas.

Un aspecto fundamental en las practicas escénicas del siglo XX es que el cuerpo se destaca como
soporte de la obra de arte porque es lenguaje expresivo que desde su accionar no verbal comunica.
Al igual que la palabra oral o escrita, los cuerpos y sus acciones buscan sanar, liberar, nombrar los
impactos de las memorias. Ahora se trata de reconocer aquello que es la sensibilidad del artista
desde diversas acciones que comprometen el cuerpo somatico, afectivo y expresivo. Las capas de

intersubjetividad que permiten reconocerlo en su diversidad.

Al respecto, el tedrico y docente de la Universidad de Bolonia, Marco De Marinis, en la

investigacion Comprender el teatro: lineamientos de una nueva tetralogia (1997), sefial6 como en
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la primera mitad del siglo XX se gener¢ el “resurgir del cuerpo del actor”, desde que se comenzd
a dar relevancia al actor-creador desde el sentir y pensar su cuerpo somatico y afectivo en favor de
las acciones del personaje; aspecto que trae como consecuencia otras maneras de dirigir y de

escribir las dramaturgias del cuerpo cotidiano que se re-hace en un cuerpo escénico.

Un resurgir del cuerpo del creador-testigo que ha sufrido variaciones y crisis de acuerdo a las
diferentes circunstancias que rodean los procesos de pensamiento y creacion del siglo XX. Sin
embargo, hasta la fecha de hoy continta siendo de interés para los creadores de practicas escénicas
testimoniales, quienes persisten en destacar la importancia de los tejidos entre el cuerpo del
investigador-creador, el cuerpo de lo investigado y el cuerpo de lo creado. Esta mirada le da
apertura a los nuevos estudios teatrales que posibilitan acercar al investigador- creador a lo
investigado y lo creado, propiciando encuentros vitales entre los materiales de las memorias como

los cuerpos poéticos que las encarnan.

Incluso, los giros de las memorias, a través de los cuales, se producen las emergencias de los
materiales testimoniales: archivos, testigos y testimonios como materiales de creacion; son
acompafiados por otros movimientos nombrados como E/ giro corporal, un cambio de perspectiva
del pensamiento que nace en las ciencias sociales y afecta también las practicas artisticas. Estos
movimientos del cuerpo acercaron a filosofos, artistas, antropologos e historiadores a re-pensar el
propio; ellos encontraron un interés en comun: exaltar el cuerpo no s6lo como un lugar de la
memoria, sino como el espacio de pensamiento y creacion que necesita de multiples acciones para

enunciar, comunicar, nombrar sus preguntas vitales y necesidades expresivas.

En particular, estos giros corporales que se fortalecen en la segunda mitad del siglo XX como
respuesta a un momento de cambio y ruptura de las maneras de pensar y crear, en donde debido a
los contextos derivados de las circunstancias conflictuales de la humanidad, sobresale el deseo por
recuperar y atestiguar la realidad, no solo desde la palabra, sino desde el accionar del cuerpo.
Cuerpo que, desde sus lenguajes no verbales da también testimonio, se convierte en testigo que

habla con objetos, iméagenes, sonidos, texturas, olores y va mas alla del discurso y la razon.
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Lo anterior, destaca la urgencia del artista de las artes escénicas contemporaneas por salir del
protagonismo del texto del autor y asi, reconocer otras rutas del quehacer teatral que le permitan
abrirse a la pregunta por su cuerpo. El artista escénico de hoy, se inquieta por sus memorias como
insumo vital para el accionar del creador-persona, se re-hace en el creador-personaje, se enruta
hacia una practica que necesariamente le conduce a la accion, al movimiento, a la instalacion de

gestos, de sonidos y objetos en un espacio y tiempo que rinde homenaje a las memorias.

El propdsito que se focaliza en la necesidad del creador-testigo por conocer, comprender,
interpretar y explorar el mundo que co-habita en su accionar poético, instala su propia presencia en
otras realidades. Al respecto, la investigadora de estudios corporales de la Universidad de
Antioquia, Julia Castro de Aldana, en el articulo: Aportes del “giro corporal” a la construccion de
una Pedagogia de lo Singular en la Educacion Corporal, reatfirma como bajo los enfoques de la
ciencias sociales, especialmente en los afios noventa, el cuerpo es considerado como “el lugar de
la co-presencia y de la experiencia corporal del investigador en el juego intersubjetivo de la

produccion del conocimiento”. (Castro, 2011, pag. 1).

Motivo por el cual, se producen otras miradas y practicas a nivel investigativo, creativo y
pedagbgico que hacen que las concepciones de los cuerpos varien, y que el cuerpo se convierta en
el centro de las preguntas investigativas y creativas que atraviesan el conocimiento sensible y el
pensamiento creativo; aquel que reconoce la sensibilidad y los lenguajes artisticos del creador-
investigador. Respecto a este punto, Castro destaca como la pregunta por el cuerpo “no es
susceptible de ubicarse en una sola disciplina académica, produciéndose una amplia constelacion
de trabajos que a su vez evidencian la fragmentacion de este campo” (Castro,

2011, pag. 1)

Por consiguiente, es desde el Giro corporal que se movilizan las necesidades investigativas desde
las ciencias sociales y practicas artisticas; puesto que, a través de este movimiento se replantean las
concepciones de cuerpos en relacion con la experiencia y la necesidad de accion. Bajo esta
perspectiva se pretende que “el cuerpo no solo sea objeto de investigacion sino herramienta y sujeto

de conocimiento, lo que implica dar centralidad al cuerpo actuante, tanto de quien se estudia como
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del propio investigador o investigadora” (Castro, 2011, pag.1); esta mirada desplaza a las practicas
artisticas contemporaneas, que impulsan el reconocimiento del cuerpo del creador-investigador, el
cual, también adquiere otras presencias para la reconstruccion del personaje, para la creacion del
cuerpo escénico, que es el medio expresivo que permite re-hacer las memorias en otros lenguajes

y acciones.

Asi, las transformaciones de las miradas estéticas y artisticas del cuerpo del siglo XX, proponen
otros modos de pensar, sentir y crear respecto a la vida como material de creacion, porque reconoce
un cuerpo-pensamiento que es potencia expresiva, sensorial y poética. Una perspectiva que tiene
sus origenes en el pensamiento filosofico del holandés Baruch Spinoza, quien advirtid la
importancia de la “experiencia de la corporalidad” como la base del pensamiento creativo. No
obstante, su propuesta se fundamento en la pregunta central: ;lo que puede un cuerpo?, y a través
de esta inquietud logré alterar las maneras de concebir los cuerpos, puesto que son considerados

como potencias.

Sobre la premisa anterior se basé parte del pensamiento de Gille Deleuze, quien en Nietzsche y la
Filosofia, retoma la pregunta por el cuerpo en Nietzsche, fundamentada en la perspectiva de
Spinoza, en la que exaltd el cuerpo como campo de fuerzas, como un espacio-tiempo vital en
constante cambio, responsable de producir los acontecimientos, el devenir y la fabulacion que
propone su filosofia. En sus reflexiones relaciona la necesidad de cuestionar las capacidades del
cuerpo individual, concebido como unidad, para reconocerlo como cuerpo multiple, relacional y

diverso. Por ello, Deleuze también cuestiono:

Ni siquiera sabemos lo que puede un cuerpo. Hablamos de la conciencia y del espiritu, pero
no sabemos de qué es capaz un cuerpo, ni cudles son sus fuerzas, ni qué preparan esas

fuerzas. (Deleuze, 1971, pag. 59).

Esta perspectiva filosofica deja de lado el ambito mas reducido de la filosofia y las ciencias sociales
hacia los cuerpos, considerando estos giros como las reacciones contra la tradicion intelectual que
desconocia la importancia del cuerpo como superficie viva, como organismo vivo, a través del cual,

se produce el contacto cognoscitivo y pragmatico, como también los encuentros somaticos y
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afectivos que construyen con el mundo personal y colectivo. Asi, la preocupacion por el tema de la
corporeidad ha sido central en las preguntas de los pensadores y creadores de mitad del siglo XX,
desde donde se logra comprender y explorar el cuerpo como experiencia y percepcion que a través
de sus sentidos establece la relaciones con el mundo, restituyéndose la necesidad de los cuerpos en
los contextos para asi profundizar en sus intersubjetividades como rutas metodologicas para la

creacion e investigacion.

No obstante, segun los estudios del investigador y catedratico José A. Sanchez, es desde el cuerpo
que se abordan las relaciones entre memoria y escena, puesto que alli, nace la vida y se producen
las acciones vitales y poéticas que ratifican como los procesos de puesta en escena contemporanea
irrumpen en lo real, para ir “sobre todo a la raiz de la conciencia del cuerpo y de las consecuencias
que para la creacion escénica tuvo la aceptacion de su centralidad”. (Sadnchez, 2007, pag. 9). Este
enfoque, destaca los procesos de las artes escénicas de las dos ultimas décadas que se empefian en
encontrar otras maneras de rehacer las memorias del creador-testigo para transformarlas desde los
lenguajes o procesos artisticos en las memorias del creador-personaje. Sanchez al respecto

confirmo:

Cualquier tentativa de recuperacion de lo real pasa por la afirmacion del cuerpo. El cuerpo
del actor constituye el limite de la representacion: el actor puede fingir ser otro mediante la
palabra o el enmascaramiento visual, pero no puede desprenderse de cuerpo, no puede fingir

ser otro cuerpo. (Sanchez, 2012, pag. 322).

Y si bien, desde principios del siglo XX, a través de las practicas escénicas que comienza a
implementar el director ruso Konstantin Stanislavski, que se ocupd de la accidn psicofisica y de
las memorias del actor-creador como medio para la construccion del personaje, advirtié que:

“Nuestra obra es lo que agregamos de nosotros mismos”. (Stanislavski, 1994, pag. 92).
Esta cercania del actor con sus memorias permitio al interior de los procesos de creacion teatral

comenzar a reconocer la importancia de las conexiones entre el si mismo y el nosotros para el acto

creador, y con ello, resaltar los intercambios entre los actores, directores y dramaturgos, quienes
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encaminan su labor a la construccion de tejidos escénicos entre las memorias emotivas y sensibles

del actor que estan al servicio de las acciones del personaje.

Sin embargo, José A. Sanchez, también advierte que esta cercania al &mbito personal del creador
comienza a tener variaciones, pues cuando se va a las memorias del actor, también se encuentran
lugares de sombras, de afectaciones a la integridad del cuerpo, a su emocion y a su expresion. Por
eso, a lo largo de la primera mitad del siglo XX se renovaron las concepciones y tratamientos de
la reconstruccion de los personajes para posteriormente fortalecer los vinculos entre las memorias,
los cuerpos y las escenas, y asi lograr encontrar otras zonas y practicas intermedias que aporten luz
a las oscuridades que produce el hecho de enfrentarse con el si mismo; practicas que generen otras
estrategias para que el actor pueda salir del campo de lo emotivo y reencontrarse con rutas de
creacion que recurran al creador-persona desde la diversidad de acciones que inviten al cuerpo a
re-hacer los materiales afectivos en materiales poéticos, que permitan transitar lo real al campo de

la ficcidn.

En consecuencia, a lo largo de la segunda mitad del siglo XX las practicas del cuerpo se interceptan
con las practicas artisticas, elemento que condujo a la concepcion de “la puesta en escena de
cuerpos singulares” (Sanchez, 2012, pag. 324), basadas en las experiencias y en las acciones vitales
y artisticas del creador. Una mirada que confirma las emergencias de los procesos de creacion
testimonial y sus diversas practicas escénicas, en las que sobresalen la heterogeneidad del
testimonio y los materiales poéticos que rehacen las memorias; motivo por el cual, los creadores

irrumpen en lo real, no sélo para narrar los testimonios sino para llevarlos a la accion.

En este sentido, en No hay mds poesia que la accion: teatralidades expandidas y territorios
disidentes (2015) es explicado lo anterior. Este es un texto que reune las diversas reflexiones de los
participantes del programa Teatralidades expandidas coordinado por Artea (asociacion espafiola
para la investigacion-creacion escénica) en convenio con el Museo Reina Sofia (2012-2015). Este
proyecto es liderado por José A. Sanchez, quien en compaiiia de la investigadora y docente Esther
Belvis, fueron los editores de las memorias del evento. En éste se exaltan las relaciones entre

cuerpo, espacio y accion, destacando el auge de procesos teatrales contemporaneos que invitan a
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los artistas a ser testigos de su tiempo, para intervenirlo y documentarlo desde el accionar escénico,
que ahora se traslada a los entornos vitales del creador. El creador escénico, a través de personajes
disidentes, es capaz de irrumpir en el presente y en la cotidianidad de los cuerpos y los espacios

para situarse en otras superficies artisticas encontradas por fuera del escenario tradicional.

De ahi, que los autores plantearon en la introduccion del texto: como la accion produce “la
posibilidad de un arte efectivo que pasa por el reconocimiento de lo artistico y lo poético en las
acciones ‘reales’ (Sanchez & Belvis, 2015, pag. 12); constatando que éstas son los lenguajes
expresivos, por los cuales, los cuerpos manifiestan los desacuerdos y la oposicion frente a las
fuerzas o circunstancias que lo afectan, provenientes de los acontecimientos personales vy
colectivos que dejan las marcas en sus memorias. Sus reflexiones mostraron la forma en que los
artistas contemporaneos tienen la urgencia de otros escenarios, de re-habitar los espacios publicos

desde el accionar poético.

Una intervencion que requiere de los cuerpos en accidn, en tanto, es desde los desplazamientos del
creador-investigador al entorno cotidiano que se logra capturar las anteriormente mencionadas
Imagenes irradiantes de Althaus , o las Semillas de oro de Coén, o el Pez dorado de Brook; tres
definiciones que en conjunto nombran el proceder del creador-testigo y la manera de capturar y
conservar aquellos materiales sensibles, imprescindibles para el acto creador, hallados en lo vivo o
en lo vivido. Un creador que constantemente busca como operar poéticamente sobre la realidad
para transformar y resignificar la vida a través de la recomposicion de cuerpos escénicos y su

accionar poético.

Asi, en los procesos de creacion testimonial, las practicas escénicas se apropian de sus cimientos,
es decir, de la accion como lenguaje central, como acontecimiento del quehacer teatral para la
composicion del acontecimiento teatral, la cual seglin la perspectiva de Sanchez y Belvis: “aporta
los medios y modelos para disentir publicamente, para reclamar otras relaciones y otras prioridades.
( 2015, pag. 11). Por ello, la accion es la base del quehacer teatral de las artes escénicas
contemporaneas, es el elemento estructural que posibilita materializar, transformar y darle forma a
lo evocado; aportando en construccion de otro tipo de acontecimientos teatrales que rompen con

las formas tradicionales de la accion, pero que, a su vez, se conservan como fundamento, como
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lenguaje central de los cuerpos escénicos que nacen de lo real e interactian desde la accion con

otros cuerpos.

No obstante, desde principios del siglo XX se advierte el rol protagénico de la accion para la
configuracion de los personajes, generando propuestas de direccion que apuntan al hallazgo de una
pedagogia propia que le permiti6 al actor transitar la palabra del autor a la accidon psicofisica del
escenario, generandose propuestas escénicas que comenzaron a vincular el sentir con el hacer, y el
hacer con el sentir; ratificando los constantes movimientos de las concepciones de la accion desde
su fuerza exterior e interior para reconocerla en la segunda mitad de siglo como actos de fabulacion,
en los cuales, el cuerpo y sus acontecimientos se ven implicados, y con ello, las transformaciones
vitales del creador-personaje que reconfigura un cuerpo escénico, a través del cual, los actores,

directores y dramaturgos rehacen sus archivos y testimonios.

A proposito de lo anterior, desde los estudios teatrales de las Ultimas décadas se aborda dicha
capacidad de transformacion que tiene la accidon en el acontecimiento teatral y los cuerpos que lo
habitan. Como ejemplo de ello, estan los andlisis realizados por el actor, director y pedagogo
argentino Raul Serrano, quien en sus analisis se encarga de resaltar como la accion escénica tiene
una doble capacidad de transformar y resignificar y son la base para la construccion de la puesta en
escena; sin embargo, no excluye a los procesos de montaje del testimonio. Serrano afirma cémo la
accion escénica tiene una doble genealogia: por una parte, es un agente transformador del cuerpo,
y por la otra, produce experiencias estéticas mediadas por sentidos poéticos. Al respecto, Serrano

explica:

La accion escénica posee un doble caracter: 1) Debe necesariamente ser transformadora,
ejercer su rol de herramienta creadora de mi mismo como personaje; y 2) posee un caracter
claramente signico, permite a quien la contempla penetrar en la conducta del personaje, no
solo en lo que tiene de exterior, sino que revela bien su intencionalidad, grado emocional,

sentido contradictorio con lo que dice, etcétera. (Serrano, 1986, pag. 11)

Bajo esta perspectiva, se comprende por qué las practicas escénicas testimoniales a través de la

accion, buscan transformar y re-significar el testimonio. Un objetivo con doble intencion que
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requiere del trabajo del creador sobre la vivencia; responsabilidad que incluye tanto a los actores,
los directores y los dramaturgos, quienes en conjunto se comprometen abiertamente a testimoniar
y documentar su tiempo desde diversas acciones artisticas que se complementan entre si. En este
sentido, es a través de la accion que los cuerpos manifiestan y profundizan en las resonancias del
testimonio, en los registros que quedan marcados en las cartografias de sus cuerpos; por ello, no es
suficiente con la tarea de re-escribirlo, se necesita re-hacerlo, dotarlo de significados y

transformarlo en otras potencias expresivas.

Esta prioridad de la accion en los procesos de creacion, no unicamente se manifiesta en el quehacer
teatral, también en las artes visuales; esta incidencia da lugar a las llamadas artes de accion. Una
propuesta que emerge con fuerza en la segunda mitad del siglo XX, y propone que el cuerpo y su
accionar sea el soporte vivo de la obra, el medio necesario para comunicar y generar una relacion
cercana con el espectador. De hecho, sus enfoques condujeron a la valorizacion del cuerpo como
lenguaje, como lienzo, considerandolo como el espacio por excelencia de la creacion artistica. A
través de estas practicas, se planted fusionar el arte y la vida, explorando lo real como insumo vital
para la obra, que en principio nace del cuerpo del artista, de sus acciones vitales y poéticas, con las

cuales, construye el acto creador.

En particular, fue el estadounidense Allan Kraprow (1927-2006), el pionero de los conceptos de
las artes de accion, éste comenz6 a vincular directamente el cuerpo para el acontecimiento artistico,
incursionando en otros lenguajes expresivos como el collage, los ensamblajes, la performance, las
instalaciones, el happening. Estas propuestas de accion que son ejemplo de como se alteran las
practicas y lenguajes expresivos tradicionales, también buscan la integracion de otros materiales,
logicas y presencias del cuerpo en el acto creador; aspecto que permitid generar un encuentro
cercano del artista visual con el espectador que ahora es invitado a participar en la obra, a accionar

en ella.

En especial, /las artes de accion en el contexto de los procesos de creacion escénicos de las dos
ultimas décadas generaron nuevas maneras de intervenir los cuerpos y los espacios, desde el
protagonismo de la accion y lo efimero de la obra de arte, dando un lugar importante, tanto a los

procesos como al resultado artistico. Lo anterior, facilit6 la incorporacion de diversas acciones al
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quehacer teatral que permitieron llevar la vida a la escena desde la singularidad, por ello, la
inclusion de las artes de accion alter6 las labores de los actores, directores y dramaturgos, quienes
estan invitados a rehacer el testimonio no s6lo desde la escritura y el teatro sino desde la diversidad
de materiales y lenguajes visuales, dancisticos, audiovisuales, musicales, literarios y plasticos, los

cuales, en conjunto ayudan a transformar y a resignificar los archivos y las memorias del creador.

A proposito, en el articulo Artes de accion: re-significacion del cuerpo en el espacio urbano, el
docente investigador de la universidad del Valle (Colombia), Luis Manuel Gonzélez, subrayd como
las artes de accion vigentes en la actualidad procuran procedimientos artisticos que desplazan al
artista a los escenarios cotidianos de la vida, un movimiento de lo personal a lo publico que tiene
alcances artisticos, sociales, politicos, culturales y religiosos. De alli, que estas practicas basadas
en la accion tengan como cualidad ser “obras que se soportan en el cuerpo humano y lo resignifican,
y que act@ian como factor de autorreconocimiento individual y colectivo”. (Gonzélez, 2011, pag.
55), procedimientos con y desde el cuerpo que operan sobre la realidad, interviniéndola vital y

poéticamente. En este sentido, el autor reflexiono:

Las acciones artisticas emergen como un juego subversivo, cuestionando Ia
institucionalidad y poniendo a prueba todo el aparato que ha mistificado el arte clasico e
incluso el arte moderno. Sefiala que acudimos a una era de afirmacion de la diversidad, de
la diferencia y de la multiculturalidad, por eso reconocerse en la obra es conocer algo mas
de si mismo, conquistar una verdad sobre el mundo y el lugar en que se habita. (Gonzalez,

2011, pag. 55)

En consecuencia, las artes de accion en el contexto de las précticas escénicas testimoniales
contemporaneas, dejan de ser un movimiento artistico perteneciente a determinada época de la
historia del arte para pasar a ser la base de los procesos autorrefenciales, experimentales y
transdisciplinares realizados por el creador-testigo en su busqueda del creador-personaje. Es por la
incorporacion de las diversas acciones expresivas del cuerpo que se logra transitar el testimonio al
escenario de manera multiple y heterogénea, rescatando sus subjetividades y maneras de

comunicarlas.
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Esa labor requiere del creador-operador, quien es considerado como un cuerpo capaz de intervenir
sus realidades y rehacer los tejidos vitales y poéticos entre los testimonios, las acciones y las
escenas, a través de diversos procedimientos artisticos que conjugan las formas de expresion de
artes de accion e invitan al creador a operar sobre su mundo para de esta manera transitar los

archivos de las memorias al escenario bajo los principios de diversidad y singularidad.

Un creador-operador es otra cualidad que se suma a las capacidades del creador-testigo presente en
las practicas escénicas contemporaneas. Este concepto proviene del trabajo realizado por el actor,
director y dramaturgo Carmelo Bene, quien en su propuesta estética y escénica nombrada como La
maquina actoral, ademds de invitar al creador-persona a ir a sus origenes, propuso relacionar el
oficio del creador de las artes escénicas con el trabajo de un operador, responsable de intervenir no
solo en las circunstancias de vida de sus raices y contextos, sino también de operar sobre el material
textual del autor generando los desplazamiento de sus fuerzas protagdnicas: personajes, textos,
espacios o situaciones principales que movilizan el accionar del creador y provocan la emergencia
de otro tipo de personajes provenientes de las superposiciones efectuadas entre la voz del

dramaturgo y la accion del creador-operador.

Al respecto, el filosofo francés Gilles Deleuze, en su texto Superposiciones: un manifiesto de menos
(1998), plante6 como sobresale el creador-operador en el trabajo de Bene, capaz de accionar sobre
su propio mundo a través de otro tipo de practicas escénicas expandidas y disidentes que le permiten
la anulacion de las fuerzas de poder y la emergencia de lo menor, y con ello, el reconocimiento de
otras busquedas y otros medios expresivos que excaven en lo que esta oculto, en lo que no se ve.
“El hombre de teatro no es ya autor, actor ni director. Es un operador. Por operaciéon hay que
entender el movimiento de la sustraccion, de la amputacion, que hace nacer y proliferar algo

inesperado” (Deleuze & Bene, 1998, pag. 7).

Bajo esta perspectiva, el creador-testigo es un creador-operador inmerso en las diferentes practicas
escénicas testimoniales, quien es invitado a generar procesos de superposiciones del personaje y la
accion teatral tradicional, lo que implica desplazarse a las zonas liminales en las que conviven las

personas con los personajes, y el creador-operador desde su accionar integra las formas de vida con
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las formas de las artes. Por ello, los artistas del siglo XXI contintian con el deber de intervenir no
solamente el espacio cotidiano y las historias de vida, sino también, los actores y directores son
invitados a operar sobre las dramaturgias del autor, a transformarlas y resignificarlas desde las artes
de accion. Una operacion estética que da lugar al accionar del creador-operador sobre si mismo,

los otros y el entorno.

Las practicas escénicas testimoniales al incidir estética y escénicamente sobre la vida, buscan
incursionar en otros procedimientos poéticos que le permitan al artista rehacer los testimonios y
operar sobre sus formas de enunciacion; en estos procesos se afianza la necesidad de encontrar
otros lenguajes expresivos que soportados en las artes de accion logran transformar y resignificar
el triple testimonio del creador -testigo en el accionar del creador-personaje. Esta mirada denota
coémo las relaciones entre los cuerpos, las memorias y las escenas se producen desde la diversidad
de acciones poéticas que son las que intervienen activamente el entorno y las memorias de su propio

cuerpo.

En este sentido, la obra A titulo personal (2008), del Teatro La Candelaria (Colombia), ayuda a
ejemplificar la presencia del creador-testigo y las maneras de operar sobre la vida desde la
diversidad de acciones. Una puesta en escena que propone nuevos trayectos metodoldgicos para el
grupo, que le permiten a cada uno de sus integrantes relatar e investigar su propia historia. No
obstante, su nombre refiere a una expresion comun, la cual indica la responsabilidad de los actos
de cada persona, de alli, que la puesta en escena lleve al escenario las preguntas vitales y
necesidades expresivas del creador, quien se cuestiona sus origenes, contextos y lenguajes del
quehacer teatral. Al respecto, uno de sus actores, Cesar Badillo indico: “la presencia del actor que
estd en escena, no para representar a otro, sino para representarse a si mismo, manifestandole al
espectador que estan juntos, compartiendo el mismo espacio-tiempo en su transcurrir” (Badillo,

2013, pag. 4).

El Teatro La Candelaria fue liderado por el maestro Santiago Garcia (1928-2020), un colectivo
escénico que se ha consolidado como uno de los iconos de la dramaturgia Latinoamericana, con 42
afios de trayectoria y mas de 80 obras de repertorio, a lo largo de sus procesos ha experimentado
las diferentes maneras de operar sobre su entorno y sobre el cuerpo del actor-creador; por lo tanto,

uno de sus aportes es la busqueda de procedimientos dramaturgicos que sustentados en La Creacion
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Colectiva documentan y testimonian la realidad social; generando una propuesta metodologica que

aporta una identidad al teatro colombiano.

En cada una de sus obras se pone de manifiesto la fuerza social, ya que los personajes son la voz
de todo un pueblo, las voces de toda una generacion. No obstante, en las puestas en escena se valen
de archivos y testigos para develar las problematicas sociales, politicas, econdmicas, religiosas del
pais, por ejemplo: Nosotros los comunes (1972), basada en la rebelién de los comuneros en 1781;
La ciudad dorada (1973), que trata de las migraciones producidas del campo a ciudad de
comunidades que se desplazan de sus territorios de origen como consecuencia de la violencia de
los afios cincuenta; Guadalupe arios sin cuenta (1975), que aborda las problematicas de las

guerrillas liberales de los Llanos Orientales encabezados por Guadalupe Salcedo.

Sin embargo, en las dos tltimas décadas el colectivo teatral, por circunstancias diversas, comenzo
a transformar sus premisas creativas fundamentadas en lo colectivo para ahondar en la esfera de lo
personal. De donde se desprende la importancia del trabajo de creacion de la puesta en escena de
A Titulo personal, estrenada en el afio 2008, porque a través de esta obra los actores ratificaron
dichos cambios de perspectiva y experimentaron la cercania con el testimonio de si mismo como
base para la puesta en escena. Un proceso que posibilitd al actor ser también el director y

dramaturgo de su propia obra. En términos de Barba: el creador total de su obra personal.

Dramattrgicamente hablando, la puesta en escena de 4 titulo personal no es lineal, estd compuesta
por quince escenas ubicadas en diferentes espacios de la casa-teatro: cafeteria, patio, corredores,
salon principal y escenario; espacios cotidianos que sirven de escenarios para instalar la vivencia
del creador-testigo que se rehace en la creador-personaje; dando origen a diversas momentos de la
obra nombrados como: la cabeza del cacique, carnaval de la muerte, la cancion vallenata, la
cancion muda, huellas, el desentierro, el video de coco, las venas, la danza del picotazo, entre otras
mas. Titulos que dan cuenta de una estructura fragmentada en donde cada escena es independiente
la una de la otra, pero también construyen un tejido que tiene como soporte el accionar poético del
cuerpo sensible del artista, quien a través de sus acciones verbales y no verbales da testimonio,

habla del mundo y sus impresiones a titulo personal, pero en contacto con los otros.
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Se destaca como en cada escena el uso de dispositivos audiovisuales, plasticos, sonoros, corporales,
teatrales, dancisticos, son elementos predominantes que resaltan la importancia de las artes de
accion para el creador contemporaneo, quien necesita de multiples lenguajes expresivos para llevar
a la escena el testimonio desde la singularidad del cuerpo y la diversidad de materiales que ayudan
a expandir el sentido de la vida al acto creador. Aqui justamente la accidon constituye el

acontecimiento teatral, puesto que, desde la accion el artista confronta la realidad y a la vez se libera

de ella.

En conclusion, las practicas escénicas testimoniales contemporaneas necesitan de practicas de re-
escritura del creador-escritor, como también de practicas del rehacer del creador operador, ambas
cualidades aportan a la reconfiguracion de los cuerpos escénicos, los personajes testimoniales que
nacen de los cuerpos sensibles de los artistas. Un procedimiento que reconoce el cuerpo-testigo, y
los archivos de memoria como dispositivos escénicos, los cuales al mezclarse son considerados el
soporte de la puesta en escena; pues es a partir de ella que las memorias evocadas transitan a las
memorias expresivas, se materializan y adquieren otros lenguajes poéticos, se transforman en

acontecimiento teatral.
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Capitulo 2: Materiales escénicos testimoniales.

En el capitulo anterior: La creacion escénica testimonial contemporadnea, se vislumbro como los
giros de la memoria y del cuerpo, impulsaron los cambios de pensamiento y creacion promoviendo
a lo largo del siglo XX otras maneras de movilizar el trabajo del artista en favor de la accion teatral,
generando las emergencias de practicas artisticas y reflexivas que integraron las capacidades
estésicas del creador-investigador, las cuales le permitieron reconocer a través de los sentidos, tanto
los origenes, como los contextos de su propio cuerpo, el cual necesita de materiales expresivos que

le den forma poética a sus subjetividades y experiencias vitales.

La experiencia es el motor del cuerpo del artista, quien recurre a la propia y a la de otros, para
testimoniar lo que acontece, gracias a este deseo de enunciar los recuerdos se estrechan las
relaciones entre las memorias, los cuerpos y las artes, propiciando encuentros vitales y poéticos

entre el creador-persona y el creador-personaje.

Este interés da cuenta de la necesidad del creador-testigo por re-presentar la realidad de la que se
es coparticipe, lo cual implica la transformacion de los hechos reales en acontecimientos poéticos,
la puesta en presencia del testimonio y los archivos de las memorias, que adquieren otros sentidos
estéticos que abren las posibilidades expresivas invitando al uso de diversos lenguajes y materiales
artisticos: visuales, sonoros, objetuales, espaciales, textuales y corporales para hacer transitar al

escenario la experiencia vital de lo vivo y lo vivido.

En el caso de los procesos de creacion escénicos testimoniales, estas practicas de elaboracion en
las que se exalta la experiencia vital, implican para el artista un proceso estético de re-elaboracion
de las memorias, en tanto, la puesta en escena del testimonio posibilita re-escribir y re-hacer los
fragmentos de vida en el espacio-tiempo de la puesta en escena, la cual aviva los tejidos sensoriales,
imaginativos y perceptivos entre los cuerpos participes: creadores y espectadores, ambos inmersos

en un contexto y circunstancias propias que afectan la participacion en el acontecimiento teatral.
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Por ello, en este punto la investigacion se concentra en los estudios de las diversas puestas en escena
testimoniales realizadas en las dos ultimas décadas por agrupaciones latinoamericanas que, con su
quehacer, dan cuenta de como operan las acciones metodoldgicas halladas anteriormente, referentes
a: recordar, narrar y escenificarnos, las cuales posibilitan al artista llevar al escenario sus
memorias personales y colectivas. Se trata de analizar a través de la investigacion la presencia del
creador-testigo y los procedimientos vitales y poéticos que realiza, quien desde otras rutas de
pensamiento y creacion busca llevar a la escena la vida a través de procedimientos artisticos
autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares, que invitan al creador-investigador a
reescribir y re-hacer las memorias, las cuales transitan del espacio-tiempo de lo real al espacio-

tiempo de lo teatral.

Por consiguiente, en este segundo capitulo: Materiales escénicos testimoniales, nos ocuparemos de
diversos estudios de caso que permitiran profundizar en los procesos de investigacion-creacion de
la puesta en escena del testimonio de si mismo y de los otros. Dichos casos proceden de procesos
y resultados teatrales, nombrados por la investigacion como puestas en escena testimoniales, en
tanto los procedimientos artisticos que los creadores emplean, nacen de la presencia de archivos y
testimonios que transitan al ambito de lo poético. Son obras mediadas por practicas escénicas que
dan cuenta de las preguntas vitales y necesidades expresivas del creador-testigo, quien focaliza su
interés en el deseo por documentar y dar testimonio de su tiempo; quien, a titulo personal, da a
conocer sus memorias, un acto de enunciacion del si mismo que tiene el poder expresivo de hablar

por toda una colectividad.

En principio, las puestas en escena seleccionadas se caracterizan porque re-utilizan los archivos,
testigos y testimonios de la realidad en favor del acontecimiento teatral. Ademas de esta condicidn,
son obras creadas a través de las teatralidades expandidas y estéticas performativas para la escena,
las cuales pese a sus procesos alternativos: autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares,
derivan en la configuracion de diversas dramaturgias que se registran en el material textual de la
puesta en escena del testimonio. Este es un aspecto importante al momento de seleccionar las obras,
puesto que el texto dramatirgico es una de las diferencias con los procesos testimoniales de

creacion que incursionaron en otras teatralidades expandidas como lenguaje artistico.
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También para la seleccion de las obras, fue importante la realizacion de entrevistas a los creadores:
actores, directores y dramaturgos, como a su vez, vivir la experiencia de la expectacion de la puesta
en escena, obras en las que si bien el artista se acerca a las personas protagonistas de los hechos
reales a escenificar, en el tipo de puesta en escena que la investigacion abordada no recurren los
testigos reales como actores de la obra, puesto que esto implica otra orientacion investigativa; por
ello, en las puestas en escena elegidas, los personajes procedentes de personas, son realizados por
artistas: actores, bailarines, artistas visuales y musicos y no incluyen la presencia real de victimas

0 sobrevivientes de acontecimientos sociales.

Especificamente, las puestas en escena hacen parte del movimiento teatral latinoamericano de las
dos ultimas décadas, provenientes de paises como Colombia, México y Argentina, realizadas por
diversos colectivos teatrales pioneros de la creacion escénica testimonial desde los afios noventa,
como también se seleccionaron obras de colectivos y directores emergentes que continiian con su
legado, a la par que incluye ejemplos de procesos escénicos universitarios en donde se realizan

montajes mediados por las exploraciones del cuerpo sensible del artista.

En particular, las obras que conforman el corpus de analisis en este capitulo son: Fui (Argentina)
de César Brie, Mi vida después (Argentina) de Lola Arias, La que no fue (Colombia) de Carolina
Vivas, Biolencia (Colombia) de Felipe Caicedo, Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima
salida del sol, (Colombia) de Victoria Valencia de La Mosca Negra, Marenostrum (México-
Colombia) de Laura Uribe. Cada una de ellas sera abordada tanto desde los estudios teatrales, como

desde las implicaciones estéticas de la puesta en escena.

En el &mbito de estudios teatrales se retoma la propuesta de Andlisis Tonal propuesto por el director
mexicano Luis de Tévira, en el que a través de listas de palabras claves y las mediciones de las
repeticiones se detectan los elementos constitutivos de la obra: espacio, personajes, objetos,
sonoridades, acciones de la estructura dramattrgica. A partir de este tipo de analisis se vislumbran
los materiales escénicos empleados para la re-utilizacion de los materiales testimoniales, un
proceso de analisis que busca la articulacion de las palabras identificadas, “El analisis del tono que

es el analisis de la materialidad” (De Tévira, 2003, pag. 24).
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En particular, son las nociones de intimidad y liminalidad las que daran solidez a los anélisis de los
materiales escénicos testimoniales, objetivo de este segundo momento de la investigacion, puesto
que permiten detectar las concepciones y los tratamientos de los cuerpos y los espacios a nivel
estético y escénico presentes en cada una de las obras a estudiar. Estas dos cualidades de
pensamiento y creacién permiten crear sus respectivas subdivisiones, que a continuacion se
abordaran. La primera corresponde a los Materiales intimos y la segunda a los Materiales liminales,
cada uno relacionados con las memorias personales y colectivas del creador, en donde se relaciono

lo intimo con las memorias personales, lo liminal con las memorias personales-colectivas.

2.1 Materiales intimos testimoniales: memorias personales del creador.

1.3.1 Lo intimo: el si mismo. Los materiales del adentro.

Para dar inicio a los estudios sobre la intimidad como la primera cualidad estética presente en los
procesos de puesta en escena del testimonio, es preciso definir qué se comprende por los materiales
escénicos 'y cudl es su importancia en las teatralidades expandidas responsables de llevar a la escena
las memorias del creador. Un término que en su acepcion mas bdsica refiere a los materiales
visuales, corporales, espaciales, objetuales, sonoras y textuales empleados para crear el
acontecimiento poético; pues son estos los que se encargan de generar los procedimientos artisticos

realizados por los creadores.

Sin embargo, los materiales escénicos van mas alla de ser s6lo formas fisicas o dispositivos
artisticos, puesto que son los lenguajes expresivos los que comunican los sentidos y las sensaciones
del creador; y es a través de estos que se dan a conocer las fuerzas vitales que atraviesan los cuerpos
y las memorias vivas que los habitan. En cada material se expresa, se manifiesta con viveza los
sentimientos o pensamientos, aspecto presente en las practicas escénicas testimoniales que desde
diversos lenguajes visuales, sonoros, objetuales, espaciales, textuales y corporales expresan la vida.

No obstante, los materiales son para el artista mas que herramientas porque son los medios
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expresivos necesarios para generar la interaccion entre lo vital y lo poético que implica los

intercambios con consigo mismo, con los otros y con el entorno.

Por su parte, Patrice Pavis en el Diccionario de la performance y el teatro contemporaneo, aclara
la manera en que los materiales escénicos refieren a un conjunto de elementos significantes que le
otorgan a la escena la posibilidad de hacer visible el material dramaturgico, estos son los medios
expresivos que posibilitan transformar el texto en una realidad tridimensional, objetivo que implica
hacer transitar la palabra escrita a la heterogeneidad de lenguajes de la puesta en escena; un
momento en donde se produce el contacto con el espectador y a través de formas expresivas de la
obra se producen los tejidos intersubjetivos gestados entre los cuerpos, objetos, espacios, sonidos

y palabras participes del acontecimiento teatral. Asi lo indico Pavis:

El término aparece para designar la materialidad significante de los diferentes elementos
escénicos. Los signos utilizados en la representacion en su dimension de sentido y en su
materialidad (pintura, arquitectura, musica, enunciaciéon del texto) juegan el rol de

materiales, pero también el cuerpo de los actores. (Pavis, 2016, pag. 200)

Una vision que reafirma que la materialidad no es solamente cuestion de forma, sino que en cada
objeto que conforma la escenografia, el vestuario, los accesorios, los objetos del personaje habitan
fuerzas vitales que entran en contacto con otras fuerzas. Por lo tanto, los materiales son
considerados como las formas expresivas, significantes que ademas de su apariencia comunican un
sentido estético y generan una interaccion sinestésica entre los cuerpos. Una mirada que exalta el
cuerpo sensible como material escénico, en tanto “todo lo que parece existir independientemente

del espiritu, el de los artistas y el espectador, pertenece a la materia” (Pavis, 2016, pag. 200)

Por su parte, el director e investigador teatral Jean Pierre Sarrazac en el Léxico del drama moderno
y contemporadneo, también definio la nocion de material, subrayando que la emergencia de este
concepto en el quehacer teatral es producto de las rupturas de las perspectivas tradicionales de la
interpretacion actoral centrada anteriormente en el texto y la accion verbal, una nocién que transita
de las artes visuales a las artes escénicas para exaltar la diversidad de formas expresivas presentes

en el tejido dramatargico del acontecimiento teatral que reconoce el entramado de objetos, texturas,
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luces, textos, sonidos e imagenes que en conjunto re-significan la experiencia del cuerpo del

creador-persona que deviene en creador-personaje.

El autor francés indicd cémo la expansion del quehacer teatral a las teatralidades performativas
implicé el contacto con otras formas expresivas, es decir, con otros materiales heterogéneos que
abrieron la posibilidad de experimentar las conexiones entre el cuerpo y los materiales que le dan

presencia a sus memorias. Quien al respecto aclaro:

No solamente el material se emancipa ahora de la significacion que pensaba era suya y de
los limites en los cuales estaba inscrito, para adquirir un estatus fundamental sino que, al
devenir textural, se convierte en un elemento de opacidad. A la transparencia del material-
objeto que “recuenta”, que anuncia como signo, se puede oponer la opacidad del material

texto, que resiste a las tentativas de confiere un sentido, de interpretarlo. (Sarrazac, pag.123)

La perspectiva de Sarrazac integra un elemento importante en las practicas escénicas testimoniales
que se refiere a los énfasis en los materiales objetuales, considerados como los materiales
expresivos que ayudan a desplazar el protagonismo de la palabra del personaje hacia el hallazgo de
otros recursos expresivos que nacen del cuerpo escénico y su accionar poético. Desde la pregunta
por los materiales se fortalece la fuerza estética y escénica de lo objetual indispensable para el acto
creador que busca re-escribir, re-hacer y re-componer las memorias personales y colectivas del
artista. Es por ello, que en el siglo XXI se le da un lugar especial a los materiales escénicos que
ayudan a recordar, narrar y escenificar las memorias, los cuales, se incluyen dentro de los
procedimientos sensibles de los creadores porque permiten darle presencia a lo rememorado,

sentido, pensado y/o vivido.

De hecho, los procesos actuales de la puesta en escena del testimonio son considerados por Sarrazac
como puestas en presencia porque en ellas se destacan el uso de los materiales-objetuales
necesarios para la construccion de otros dispositivos teatrales que ayudan a comunicar la fuerza
vital de las experiencias del cuerpo del artista, a nivel individual y social. En estos procesos
sobresalen los objetos como las formas expresivas que contienen las memorias y ayudan a

actualizar los recuerdos y testimonios en el espacio-tiempo del acontecimiento teatral, en el aqui y
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ahora de los pensamientos, las emociones y sensaciones del cuerpo poético (somatico y afectivo),
que a través de otras narrativas no verbales dan testimonio por medio de dramaturgias materiales
que re-utilizan los archivos personales como objetos extra-cotidianos que renuevan la accion

pasada y la transforman en acontecimiento presente. Al respecto el autor afirma:

El material conduce a otra concepcion de la teatralidad, ya no como representacion, sino
como presentacion, como puesta en presencia, el problema estético se desplaza: no se trata
de poner en escena lo real, sino de poner en presencia, de confrontar, los elementos
auténomos -o signos o jeroglificos- que constituyen la especificidad del teatro. (Sarrazac,

2013, pag. 123).

En consecuencia, los materiales escénicos presentes en las teatralidades contemporaneas amplian
la atencion del actor-creador, para ocuparse del hallazgo de otros los materiales que le dan vida
poética al testimonio. En particular, desde las practicas escénicas testimoniales se acerca a los
objetos de las memorias, aquellos que particularmente son procedentes de lo cotidiano y claves
para la configuracion de los dispositivos escénicos del acontecimiento teatral testimonial, porque
son materiales que poseen una carga afectiva y sinestésica que se transfiere al escenario. Su fuerza

radica en que son los objetos que conservan la vida, capturan las presencias pasadas y las actualizan.

A proposito, la doctora en Artes Escénicas de la universidad de Barcelona, Shaday Larios en el
texto Los objetos vivos: escenarios de la materia indocil, constato como el objeto es la forma
expresiva por excelencia de las teatralidades expandidas del siglo XXI, considerandolo como el
contenedor del pasado-presente que da forma a la vida: a lo vivo y lo vivido. Los objetos son
material vivo que dan forma a lo inmaterial y posibilitan darle presencia a las ausencias, otorgarles
un soporte fisico a los recuerdos, pero también a lo intangible e indecible. Este cambio de
perspectiva “presupone un dinamismo, una cierta energia asociada a una cadena de sucesos
historicos que impulsaron a los objetos cotidianos a visibilizarse como potencializadores de las

relaciones sensibles y acciones socioculturales (Larios, 2018, pag. 15).

En su propuesta, la mexicana destaca que las nuevas concepciones teatrales, a la par que le dan

relevancia al cuerpo sensible como lenguaje expresivo, también destacan los materiales objetuales
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que lo acompainan y le ayudan a hacer visible las fuerzas vitales que atraviesan sus testimonios y
memorias. Larios en sus analisis destaca el vitalismo de los objetos y propone hablar de /os objetos
vivos como las formas materiales que enuncian la vida y establecen los didlogos entre el
pensamiento y la creacion, entre lo pasado y lo presente; una serie de objetos cotidianos que al ser
re-utilizados generan didlogos poéticos entre la vida y las artes. Referente a lo anterior, la autora

plantea:

El objeto vivo es aquello que estd delante de mi, mas que contra mi, y en el territorio de la
vitalidad me convida al dialogo frontal, pues no esta por debajo ni por arriba, sino delante
de mi; la vitalidad instiga a la ruptura de toda jerarquia por la que el objeto cotidiano se

hace invisible. (Larios, 2018, pag. 15).

A través de estos materiales escénicos se fortalecen las relaciones entre memoria, cuerpo y escena,
generando los vinculos sensibles entre lo prosaico y lo poético, ya que los materiales escénicos
mezclan los lenguajes dancisticos, audiovisuales, musicales, literarios y teatrales con los materiales
testimoniales procedentes de los archivos compuestos de los objetos cotidianos que documentan
los hechos: ropas, fotografias, grabaciones, diarios, relicarios, albumes familiares, objetos
personales de la infancia, cartas, entre otros. Sin embargo, ademas de este objetivo de conservar la
experiencia, los materiales-objetuales son los responsables de establecer los didlogos entre los
cuerpos y los espacios, entre el pasado y el presente porque “Las cosas guardan la memoria de lo
que somos y de lo que hemos hecho, las cosas quedan disponibles aqui, no como recursos, sino

como interlocutoras de mundo que se hablan sin dialogar” (Larios, 2018, pag. 89).

Bajo esta perspectiva, los materiales escénicos testimoniales son considerados como las formas
expresivas que contienen lo presente y lo ausente, las fuerzas vitales de lo vivo y lo vivido que
comprometen la experiencia y las memorias, como también a través de estos se configuran los
dispositivos del acontecimiento teatral testimonial. Por este motivo los materiales escénicos
testimoniales poseen un aura afectiva especial, algo que conmueve, que toca los cuerpos de los
creadores y de los espectadores a quienes manipulan porque estan inmersos en ellos; asi mismo, los

cuerpos expectantes los perciben en la plenitud de sus sentidos.
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Particularmente, los estudios teatrales contemporaneos resaltan como los materiales escénicos que
provienen de la vida, acercan al artista a su intimidad; ¢l en su tarea de dar testimonio de si mismo
se sumerge en su mundo interior desde practicas de introspecciéon que lo confrontan con sus
maneras de sentir, pensar y crear. Asi, cada uno de los objetos, espacios, texturas, sonidos, textos
y vestidos que surgen en el transcurso de las exploraciones y montaje de la obra testimonial buscan
recuperan las memorias de los cuerpos participes en el acontecimiento vital y ahora poético, el cual,
es configurado a partir de las materialidades prosaicas procedentes de los archivos vivos del creador

que estdn compuestos por los objetos cotidianos de su historia personal.

Estos materiales testimoniales son considerados como los materiales del adentro desde donde se
crean dispositivos escénicos intimos, nombrados asi porque nacen del interior del cuerpo y
comunican los afectos que habitan en la intimidad del creador. Esta es una cualidad escénica y
estética presente en los materiales-objetuales de la puesta en escena del testimonio, asi mismo, es
una condicion sensible que atraviesa los cuerpos que la habitan, en tanto los actores, directores y
dramaturgos asumen la labor de adentrarse al si mismo para la construccion poética del personaje
que también toca la intimidad del espectador. Por esta razon, lo intimo es definido por Jean-Pierre
Sarrazac como “lo superlativo del ‘adentro’, el interior del interior. El nivel mas profundo del yo,
ya se trate de que sea yo quien acceda o de abrir el accedo a otro (una relacion intima) ” (Sarrazac,

2013, pag. 111).

Lo intimo da cuenta de la necesidad del creador-testigo de hablar de si mismo a través de su
quehacer teatral, es la cualidad sensible que restablece los didlogos entre los cuerpos, las memorias
y la escenas; entre los “fragmentos de su yo y su yo con el mundo” que necesitan expresarse desde
narrativas diversas. Un teatro intimo, que comienza a surgir desde Strindberg (1907), pero que en
el contexto de las teatralidades expandidas de los afios noventa hasta la actualidad, la intimidad
rompe con intereses netamente psicologicos del personaje de autor y se instala en los lenguajes
autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares contemporaneos que se preguntan por el
cuerpo sensible del artista como cuerpo poético capaz de apropiarse del si mismo y que conlleva a
“el discurso en primera persona que es por excelencia la forma de lo intimo: diario intimo, narracion

personal, confesion, correspondencia” (Sarrazac, 2013, pag. 111).
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Su mirada ratifica la atmosfera de confesion que posee como naturaleza el acto de testimoniar. Una
sensacion que proviene del interior profundo del cuerpo-testigo quien al hablar ante otros no solo
describe los hechos, sino que confiesa las fuerzas vitales que estos movilizaron en €l, las afecciones,
los duelos, las pérdidas que lo atraviesan. Lo interesante es que dicha confesion, en principio, es
realizada por el artista consigo mismo, es a ¢l a quien se habla, a su cuerpo, a sus marcas, a las
memorias que lo habitan y que persisten en su ser; didlogo que establece también en silencio, desde
la escritura, la pintura, el movimiento, la accion. Asi, lo intimo como cualidad vital presente en los
procesos y puesta en escena del testimonio se manifiesta desde niveles corporales y materiales, es

decir, los cuerpos y los objetos que dan testimonio en la escena de su vivir.

A proposito, Larios analiza el protagonismo de los objetos vivos como materiales intimos del artista
en la escena contemporanea, los cuales, son considerados como las formas expresivas que develan
las profundidades del yo. En sus estudios retoma el trabajo del artista de teatro Tadeuz Kantor
(1915-1990), resaltando que en su propuesta se generan las relaciones sinestésicas y afectivas entre
el cuerpo del actor y los objetos que manipula, y también se produce la emergencia de otra
materialidad importante en su quehacer, un objeto presente en diversas puestas en escena y que
construye el elemento transversal que define en parte su poética. En este sentido, el director polaco
afirmd: “En mi teatro el armario ha desempefiado una funciéon importante...el armario era el

catalizador de muchos asuntos humanos, mas atn, del destino de sus misterios” (Kantor, 203:183).

Para Shaday Larios su propuesta produce lo que denomina las poéticas del mueble; no obstante,
este objeto es el hilo conductor del quehacer escénico de Kantor, un material artistico procedente
de la cotidianidad que al instalarse en el escenario expande su sentido estético y escénico. Este
material-objetual es el medio expresivo para comunicar el dolor ante la muerte, la violencia del
poder, la injusticia y los abusos sociales. Un material testimonial que ademas es familiar porque es
un objeto proveniente de las memorias personales del creador que lo hace un objeto sagrado en el
que se conserva la intimidad y se le da lugar a las presencias -ausencias; éste en el ambito de la
creacion es el epicentro del acontecimiento teatral. A proposito, la autora indico:

El mueble utilizado como relicario-escénico deconstruye el abismo de sus misterios y lo

dispersa en escenarios minusculos. Cada una de sus partes es una geografia. La anatomia
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del mueble posee una dramaturgia per se, para animar un mueble escribirle una partitura y

perforar su existencia. (Larios, 2003, pag. 1).

De alli la importancia del analisis tonal propuesto por el maestro mexicano Luis de Tévira, porque
desde su metodologia se detectan la coseidad de la obra, es decir, los materiales escénicos:
objetuales, espaciales, corporales, sonoros, que en si mismos, son los materiales intimos de los
acontecimientos. Un procedimiento de andlisis diferente que detecta los niveles internos y
profundos de la obra que son reconocidos tradicionalmente desde la estructura dramaturgica y los
conflictos de los personajes y que ahora se realizan desde la deteccion de los materiales escénicos
que también dan cuenta de las tensiones de los cuerpos poéticos y del mundo interno del personaje,
puesto que, en cada lista de objetos, personas, acciones, espacios, sonidos presentes en la obra

habitan las potencias expresivas de su intimidad.

También el investigador teatral Patrice Pavis resalta la dramaturgia de lo intimo muy presente en
las teatralidades expandidas en donde ““el performer es llevado con frecuencia a hablar de si mismo,
a rechazar la méscara de la representacion teatral y sustituirla por la presentacion del yo en la vida
cotidiana” (Pavis, 2016, pag. 189). Por ello, las précticas escénicas testimoniales recurren a este
tipo de materiales escénicos que emergen de las memorias personales del creador para establecer
otro tipo de interaccion entre los cuerpos participes del acontecimiento teatral que “exige una
relacion de intimidad con el espectador, atin este no este preparado para tales confidencias sobre la

vida personal” (Pavis, 2016, pag. 189).

También, la intimidad como condicién humana del pensamiento y la creacion es explicada por los
estudios estéticos del investigador y catedratico José Luis Pardo, en el texto La intimidad (1996),
en el que se refiere a como esta cualidad estética acerca al cuerpo a los lenguajes expresivos y a las
formas de enunciacion de si mismo. En sus estudios, afirmo6 que lo intimo tiene que ver con las
diversas narrativas del cuerpo, que en su quehacer, encuentra los medios necesarios para

expresarse, para dar su testimonio desde si, desde la diversidad de lenguajes que hablan por él.

Por ello, /a intimidad refiere a las narrativas que exteriorizan el interior del interior, la historia
personal de un yo creador, del yo atestiguante que habita el escenario y relata las memorias

personales del creador testigo de si mismo, haciendo del autoconocimiento todo un arte. En este
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sentido; Pardo, en sus analisis diferencia lo privado de lo intimo, acotando que la intimidad permite
darle voz a los silencios de lo privado por los lenguajes con los que se comunica. Por eso, afirmo:
“La intimidad esta ligada al arte de contar la vida (y no como suele creerse, a la astucia de no contar
nada). Arte de contar la vida (de darse cuenta de la vida, de tenerla en cuenta)” (Pardo, 1996, pags.

29-30).

La intimidad considerada como el arte de contar la vida constituye uno de los pilares de los
acontecimientos teatrales del siglo XXI. Un concepto tedrico-practico que busca relacionar al
creador-testigo con el si mismo para reconocer estética y escénicamente sus origenes, la matriz y
contextos. Elementos que se hacen presentes en la obra Fui (2015), del director, actor y dramaturgo
italo-argentino César Brie; una puesta en escena que ejemplifica como operan los procesos
testimoniales que involucran las acciones de recordar, narrar y escenificar las memorias personales
del creador presentes en los procesos de creacion testimonial; al igual que permiten ver las practicas
del re-escribir, re-hacer y re-componer en el escenario la historia de vida del artista desde el

accionar poético del personaje-narrador.

Cesar Brie (1954) es nacido en Argentina, pero en el afio de 1975 se autoexili6 en Italia, momento
en donde hizo parte del Odin Theatre de Dinamarca, dirigido por Eugenio Barba. En la década de
los noventa regresa a América Lantina, a Bolivia, donde funda el Teatro de los Andes, un grupo
reconocido en la escena latinoamericana por su interés de recuperar las memorias colectivas desde
practicas escénicas expandidas que buscan denunciar las desigualdades, las injusticias sociales, los
abusos de poder, la violencia, la corrupcion del estado. A través de obras como: Ubu en Bolivia,
En un sol amarillo, las versiones de La iliada, la Oretisada, participantes de diversos festivales de

teatro en América Latina y Europa.

Brie, por diversas circunstancias personales y artisticas, en el afio 2009 se separa del grupo y
emprende su trabajo independiente; un acontecimiento de vida, que si bien, produjo rupturas y
confrontaciones, impulsé a este director, a retomar sus propios trayectos creativos e investigativos
para ir en busca de su Obra personal, en la que se rindiera homenaje a la matriz familiar que acoge
a su nifio que habita en el viejo, al arbol genealdgico como proyeccion de vida que se rehace en el
escenario desde los materiales intimos del creador-testigo, las formas de enunciacion de las

memorias que son conjugadas en un espacio-tiempo poético.
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Este momento de ruptura con su colectivo teatral lo confronta consigo mismo, en particular con las
maneras de crear y pensar el quehacer escénico, abriéndose a la exploracion de su intimidad como
material dramatirgico para la escena. Por ello, Fui es el viaje al pasado de Brie, quien revestido
con la piel del personaje marinero es el responsable de transitar por diez escenas que recapitulan
la vida y son tituladas asi: I. No estamos aqui. II. Presentacion de ausentes. III. El arbol
genealogico. IV. El padre. V. La madre. VI. Los hermanos. VII. La abuela. VIII. El nifio. IX. El
rencor y X. La resurreccion. En esta dramaturgia se re-escribe lo vital. César Brie considera que
esta obra es su testamento, la voz intima de su habitar. En cada una de estas escenas, su cuerpo
poético establecio los didlogos con los seres queridos, con las presencias que lo constituyen y

constituyeron, pero también liberd sus emociones, las fuerzas vitales que lo afectan.

Este personaje testigo de si mismo habita el espacio-tiempo del vacio, es un cuerpo solitario, pero
que a la vez tiene compaiiia manifestada en los materiales objetuales procedentes de los archivos
personales del creador: los vestidos de la madre, los dlbumes familiares, los libros del padre, las
gafas de la abuela, etc. Un cimulo de objetos cotidianos que materializan y poetizan sus memorias,
como a su vez, le dan presencia a las ausencias. Su nombre, Fui, es sindbnimo de existi, residi, es
ejemplo de una dramaturgia intima, creada bajo las autoficcion; proceso en el que se re-escribe la

historia personal desde el juego entre lo real y ficcional, entre lo vivido e imaginado.

En especial, es una puesta en escena que abre la puerta a la nostalgia al ser consciente del pasado
en el presente, en ella es fundamental la presencia de los materiales intimos desde la historia
familiar que le da lugar al vacio, a la ausencia y sus presencias. Elementos presentes en las puestas
en escena testimoniales que acercan al creador al si mismo, a su historia de vida y las relaciones

vitales que esta produce. Al respecto, Brie afirmo:

Cada uno de nosotros estd habitado por hechos, son comunes a todos, nos pertenecen. Cada
uno tiene el propio elenco de rostros, gestos, dramas y caricias. Fui es un viaje a través de
los hechos ocultos detras de las grandes palabras. Indaga sobre el nifio escondido detras del
viejo; indaga sobre el viejo que se deshace del nifio. Busca a la anciana oculta en el rostro

de la nifia y a la muchacha que descubre el amor entre las arrugas del tiempo. (Brie, 2019,

pag. 4)
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Especialmente en la obra aparece el nifio vulnerado que es materializado a través de un muiieco de
madera y con el que el viejo nostalgico establece didlogos y también le hace reclamos, un momento
en el que estallan interrogantes y las confrontaciones existenciales salen a la luz: “;Sabias que te
ibas a volver asi? ;Sabias que te ibas a volver viejo? ; Te acuerdas adonde querias ir? Decime: ;eras
feliz? ;Te abrazaban, te acunaban, te cantaban canciones de cuna? ;Puedo tenerte la mano?
(Quieres ser mi amigo? ;Me ayudas? ;Te quedas conmigo? ;Confias en mi? ;Puedo dormir a tu
lado?” (Brie, 2015, pag. 12). Estos textos fragmentados se los enuncia el viejo al nifio, quien en

medio del silencio no recibe respuesta.

La puesta en escena es ejemplo de las practicas testimoniales contemporaneas en donde los
materiales testimoniales son las fuentes vivas del acto creador; en este participan los archivos,
testigos y testimonios de la historia personal del creador que se constituyen en la base del
acontecimiento teatral. En el cual, el cuerpo escénico recorre los anaqueles de sus memorias y por
supuesto, su intimidad; un personaje que propone viajar de la mano con ¢l para escuchar su historia,
y cuestionar la propia, en donde “El actor que se representa a si mismo. Ya no es €l. Es nuestro. Es
del mundo. El mundo todo participa del acontecimiento de César/personaje y de César/actor.”

(Chavez, 2015, pag. 3).

En sintesis, los materiales intimos que comunican las memorias personales del creador refieren,
particularmente, a la historia de vida del cuerpo del artista y sus implicaciones somaticas, afectivas
y expresivas porque es capaz de hablar en primera persona ante otro y dar testimonio de si mismo.
Un proceso en el que sobresalen los recuerdos de la infancia y en el que se efectia el reconocimiento
de la matriz familiar como soporte vital del cuerpo bioldgico y poético, desde donde emergen las
bases de las practicas autorreferenciales que recurren al arbol genealdgico, sus historias y
acontecimientos como mapa vital del creador en donde quedan registrados sus origenes. A su vez,
estos materiales intimos también implican las preguntas y confrontaciones internas del ser, los
interrogantes del pasado y el presente generando las contradicciones entre el nifio y el adulto, un

momento en el que se develan los vacios del cuerpo y las ausencias que lo habitan.

A continuacion, habran dos elementos: la matriz familiar y la confrontacion existencial del ser que,
a continuacion, seran ampliados en el estudio de los procesos de creacion de las puestas en escena

testimoniales: La que no fue, de la maestra colombiana Carolina Vivas, directora del colectivo
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Umbral Teatro de Bogotd. Esta obra busca rescatar las memorias personales y sociales del creador
para investigar y confrontar su tiempo; su propuesta es pionera de la creacion teatral
latinoamericana. Y la obra Biolencia del grupo emergente de Medellin, Anamnésico Teatro,
dirigido por Felipe Caicedo, docente, actor, egresado de la universidad de Antioquia del programa

de Teatro.

En ambas puestas en escena se manifiestan las practicas escénicas testimoniales y los procesos
intimos de creacién que tienen como punto de partida premisas investigativas y creativas
autorreferenciales en las que se cuestiona la historia de vida y el habitar del cuerpo en el mundo.
Para profundizan en lo anterior, primero se abordara el proceso creativo de la obra La que no fue
desde la perspectiva de la pregunta por los Cuerpos raiz, en donde se reconoce la matriz familiar,
la zona del yo como material de creacion transversal a la creacion testimonial. En segundo lugar,
se acudird a la puesta en escena de Biolencia para ejemplificar las materialidades intimas que
confrontan al ser e instalan los cuerpos en los Escenarios del vacio desde la provocacion y

cuestionamiento del mundo.

2.1.1 La zona del yo: la Matriz familiar. Cuerpos raiz.

Al momento de abordar el andlisis de las puestas en escena seleccionadas como estudios de caso,
es preciso detectar los elementos constitutivos del proceso de creacion de la obra en lo que respecta
al reconocimiento de los espacios, acciones, sonoridades, textos, imagenes y cuerpos escénicos que
se cruzan con los archivos, testigos y testimonios que provienen de la historia personal del creador.
A su vez, también se necesita, para la profundizacion de los materiales testimoniales del
acontecimiento teatral, detectar qué tipo de cuerpos y espacios sensibles producen estas puestas en
presencia de las memorias, en este caso, los cuerpos y los espacios de lo intimo que se manifiestan
no solo en las obras seleccionadas, sino en general, en las précticas escénicas testimoniales

contemporaneas.
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Se consideraran dos vias de andlisis: la escénica y la estética, que serdn empleadas para abordar las
obras referentes, que permitirdn profundizar en los materiales intimos testimoniales, que recurren
a las formas expresivas del si mismo para generar el acto creador: Son montajes resultados de los
procesos artisticos que acercan al creador-investigador al reconocimiento de sus origenes y
contextos y asi operar poéticamente sobre las memorias. Una préctica de autoconocimiento e
introspeccion que es asumida por diversos procesos teatrales del siglo XXI, en los que la zona del
vo es el punto de partida para iniciar los procesos autorreferenciales, experimentales y

transdisciplinares del testimonio de si mismo.

Esta nocion de la Zona del yo es propuesta por Carolina Vivas Ferreiro, actriz, dramaturga y
directora colombiana, egresada de la Escuela Nacional de Arte Dramatico y perteneciente por diez
afios al colectivo teatral La Candelaria, en donde encontrd un espacio idoneo para la exploracion
de sus inquietudes artisticas y sociales en el marco de la creacion colectiva. En el ano 1991, de la
mano de Ignacio Rodriguez, fundd su propio colectivo en Bogota (Colombia), llamado Umbral-
Teatro, en el que se ha logrado consolidar una poética afincada en la constante busqueda de la
imagen, asi como, en la exploracion de rutas autorrefenciales y transdisciplinares que rompan con

los lenguajes tradicionales del quehacer escénico y logren rescatar las memorias del olvido.

El colectivo escénico esta conformado por actores y musicos profesionales que trabajan para
transformar los esquemas de la interpretacion actoral y propiciar la biisqueda de otras teatralidades
y performatividades que los invitan a habitar nuevas superficies en las que cobra presencia la
pregunta por el si mismo como material de creacion. En sus montajes se reafirman sus necesidades
expresivas que hablan del deseo por exaltar las memorias sociales y personales como fuente vital
para la dramaturgia y la puesta en escena del testimonio; invitando al creador-investigador a
instalarse en riesgosa zona del Yo, y emprender el viaje hacia si mismo en favor del acontecimiento

teatral.

Para Vivas, los procesos creativos que acuden a los archivos y testimonios del creador-testigo
invitan al cuerpo sensible del artista a adentrarse a sus raices, a excavar en su historia personal en
las marcas y los acontecimientos que persisten en las memorias; una mirada que se afianza en el

proceso de la puesta en escena de la obra La que no fue, realizada en el afio 2012, a través de un
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proceso intensivo-colectivo que logro sumergirse en el imaginario de las actrices participantes para
restituir a la escena los materiales afincados en su historia y su universo personal. El mundo de las
actrices: Andrea Beltran, Carolina Sdnchez, Diana Jaramillo, Reina Sanchez y Luisa Acuiia, que es

considerado por la directora y dramaturga como la base de la composicion escénica.

Y para comenzar el proceso vital y poético del habitar la zona del yo, la directora propuso una etapa
llamada “El Termoémetro”, en la cual se realizaron las primeras improvisaciones, libres e
individuales, con miras al reconocimiento de su cuerpo solo en escena, un procedimiento inicidtico
que a cada una les permitid verse y transitar por los lenguajes autopersonales de las practicas
escénicas testimoniales, un momento en donde el creador-persona se reconocié como creador-
personaje en medio de un espacio-tiempo ficcional que nace de su realidad. Y si bien, el proceso
creativo fue expandido y abierto a la exploracion y al azar; el trabajo de sistematizacion de la
directora fue muy importante para crear el tejido dramatirgico y dar orden a los archivos y
materiales encontrados: textos, imagenes, objetos, sonidos procedentes de cada una de las

improvisaciones realizadas.

En particular, en esta fase inicial la directora le propone a cada actriz preguntarse por sus miedos
y deseos, una premisa de improvisacion que fue el detonante estético y escénico para la
emergencia de la intimidad como material creativo, como forma expresiva de si mismo. Vivas
al preguntarles directamente por ;Cudles son sus miedos? ;Cudles son sus deseos? , propicio
el primer transito del despertar del cuerpo sensible de las creadoras a favor de la recomposicion
de los cuerpos poéticos de la escena que nacen de sus memorias personales: preguntas vitales y

necesidades expresivas.

Este ejercicio genero una practica de introspeccion, ideal para detectar en sus respuestas lo vital: lo
vivo y lo vivido; en el cual sobresalio el miedo a la soledad, al fracaso, a la oscuridad y a la muerte;
las palabras claves con las que cada actriz realizo su propuesta y hablo a titulo personal por primera
vez en el escenario; cada creadora encontr6 en la persona la piel del cuerpo escénico que abrid su
ser ante otros; un personaje revestido con la ropa cotidiana del artista, la que mas le gustaba para
exponer su intimidad; un momento en el que cada actriz se sinti6 vulnerada y expuesta. A través

de esta practica escénica testimonial que, ademas de producir elementos estéticos para la puesta en
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escena, le aportd éticamente a la consolidacion del colectivo, pues fue en ese momento en el que

se estrecharon los lazos de confianza y respeto por la vida y sensibilidad de cada co-creadora.

Las memorias personales del creador ubican el cuerpo sensible del artista en la zona del Yo, lo que
implica situarlo en las circunstancias personales de sus memorias que lo adentran al “interior del
interior” que nombra Sarrazac, y lo acercan a los materiales expresivos intimos nombrados por
Pardo, considerados como lenguajes de lo privado. Una zona del yo creador, porque en esta se
conjugan lo vital y lo poético. Por eso, en el proceso de creacion testimonial de la obra La que no
fue, Carolina Vivas propuso el primer contacto desde lo intimo, integrando un estado de confesion,
de testimonio personal al momento de preguntarle a cada actriz como nombrar los miedos y los
deseos que la habitan. Esto se convirtié en una practica auto-personal, que confrontaba al si mismo
de la artista, haciéndola recurrir a medios expresivos que la ubicaran en las zonas liminales de la

vida y de las artes.

Las memorias personales del creador ubican el cuerpo sensible del artista en la zona del Yo, lo que
implica situarlo en las circunstancias personales de sus memorias que lo adentran al “interior del
interior” que nombra Sarrazac, y lo acercan a los materiales expresivos intimos nombrados por
Pardo, considerados como lenguajes de lo privado. Una zona del yo creador, porque en esta se
conjugan lo vital y lo poético. Por eso, en el proceso de creacion testimonial de la obra La que no
fue, Carolina Vivas propuso el primer contacto desde lo intimo, integrando un estado de confesion,
de testimonio personal al momento de preguntarle a cada actriz como nombrar los miedos y los
deseos que la habitan. Esto se convirtié en una practica auto-personal, que confrontaba al si mismo
de la artista, haciéndola recurrir a medios expresivos que la ubicaran en las zonas liminales de la

vida y de las artes.

Esta etapa, permitid6 que las actrices comenzaran a re-escribir, re-hacer y re-componer las
emociones latentes en el presente y los anhelos por alcanzar y experimentar los procedimientos
estéticos y escénicos necesarios para la transformacion del creador-persona en creador- personaje.
Un material escénico procedente de la intimidad del cuerpo de la actriz que finalmente se

complement6 con la pregunta ;Quién soy?; inquietud que propone la directora y que primero debia
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ser escrita y luego materializarse en el escenario desde la voz de la creadora-personaje y los objetos

escénicos que cada una seleccionara para recomponer su respuesta €n €scena.

En esta etapa, se derivo la concrecion de quince imdgenes teatrales contenedoras de los archivos
y testimonios de las creadoras que fueron concretadas a través del ejercicio dramatirgico realizado
por Vivas, definido como los ramilletes, un procedimiento que consiste en la seleccion de los
materiales de procesos para la composicion de la puesta en escena en donde se reconocen los ejes
de combinacién de las palabras relevantes que posibilitan el ensamblaje de universos poéticos.

Vivas al respeto explico:

Tomé del Yo soy de cada actriz palabras que no fueran verbos para evitar que se deslizaran
peligrosamente a la accion, al teatro dramatico e hice ramilletes con ellas, por ejemplo
oveja, piel, llanto. Con este ramillete como estimulo, la actriz debia construir una imagen

teatral. (Vivas, 2016, pag. 101)

Un proceso de composicion de imagenes teatrales que dieron lugar a las escenas y a la estructura
de la obra, un momento decisivo porque en estas propuestas de imagenes escénicas se comenzo a
hacerse visible un elemento transversal al proceso, muy importante en los procesos de creacion
testimonial y sus materiales intimos; el cual corresponde a la aparicion de la linea materna como
fuerza expresiva de las escenas, y con ello, comienza a sobresalir el deseo por rendir un homenaje
a lo que somos: nuestros ancestros. Al respecto Vivas en el texto Dramaturgia Presente indic6: “El
yo soy era el resultado de un mapa de relaciones y hechos que comprometian no solo a cada actriz,

sino a sus familias: sus madres y abuelas” (Vivas, 2016, pag. 101).

A través de esta puesta en escena se vislumbra la importancia de la matriz familiar para los
procesos de creacion teatral testimoniales. De hecho, el artista manifiesta sus intimidades desde
objetos-memoria procedentes de esta matriz primogénita que alberga el cuerpo al nacer. Por ello,
los creadores, al momento de recordar sus memorias personales van a su infancia, a los vinculos
con la madre y el padre, a los acontecimientos con sus hermanos, hermanas, abuelos, abuelas. De

ahi, que tanto Eugenio Barba como Carmelo Bene inviten al creador del siglo XX a ir a los
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origenes y contextos de vida como practica escénica y estética, una invitacion a retornar a la matriz

familiar que da soporte y sustento al yo creador.

Al respecto, en los estudios propuestos por Katia Mandoki se argumenta la necesidad de reconocer
el didlogo entre lo prosaico y lo poético, como también se subraya la necesidad de estrechar los
lazos entre los cuerpos y el espacio habitado, resaltando la importancia de las matrices como los
soportes que condicionan y generan las experiencias sensibles de los cuerpos. En este sentido, la

investigadora mexicana escribio:

El modo de sentir la vida, o la sensibilidad del sujeto, estdn condicionados por las diversas
matrices que se suceden y se yuxtaponen en su constitucion como sujeto y por los
paradigmas de los que se conforman. Entre tales matrices podemos considerar la edad, el
sexo, el lugar de origen, la familia, la clase social, la religion, la profesion, la escuela, la
colonia, la constitucion corporal, afectiva, mental, la época histdrica, su historia personal,

etc.”(...) la vida no se vive igual siendo uno que siendo otro. (Mandoki, 1994:182)

Esta perspectiva estética expuesta por Mandoki permite comprender las matrices como el soporte
vital de los cuerpos que dan a conocer la época personal del creador y reflejan la época historica
del contexto. Un aspecto doble que se hace visible en la obra La que no fue, en donde se indaga
tanto en las historias personales de las actrices como en las manifestaciones de violencia en
Colombia: La Guerra de los Mil Dias, la violencia del narcotrafico y guerrilla, ya que son los
contextos de sus madres y abuelas que afectaron sus circunstancias de vida. En este sentido, Vivas
indico: “Al poner a los personajes en esas situaciones conflictivas pudimos comprenderlos mejor
y también aparecieron las figuras tal y como las actrices las recordaban o se recordaban, y las

fracturas y hechos que habian marcado sus acciones y destinos” (Vivas, 2016, pag. 103).

Sin embargo, Katia Mandoki en el texto Prdcticas estéticas e identidades sociales, destacé como

la matriz familiar es la base de todas las demads, es el soporte de la vida misma, de ella derivan las

demads matrices que contienen los cuerpos: la escolar, religiosa, médica, etc. La autora sefiala:
Matriz de todas las matrices, la familiar es el origen de la cultura. Del hecho simple e

infinitamente complejo de la procreacion se deriva reticulacion de practicas para
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conformar una gran diversidad de matrices en el devenir de la especie humana. En la
matriz familiar ocurre el primer salto del bios y también en ella nace la dimension estética

como el primer prendamiento, y el mas intenso, entre madre e hijo. (Mandoki, 2016,115).

Esta matriz familiar se destaca en el proceso de creacion de la obra La que no fue, esta queda
contenida en cada una de las iméagenes teatrales creadas por las actrices, quienes al situarse en la
zona del yo, inconscientemente van a las historias de la infancia y a los vinculos familiares para
dar respuesta a las preguntas: jquién soy? y ;cudles son mis miedos y deseos? Ambos
interrogantes condujeron a las artistas a reconocer las memorias primogénitas como los universos
intimos para el acto creador en donde se destaco la fuerza femenina como potencia expresiva; de
alli la importancia de la presencia de las hijas, las madres y las abuelas como personajes centrales

de la historia de vida de las creadoras y el acontecimiento teatral testimonial.

Un aspecto que esta presente no solo en la obra de Vivas, sino en general, en las puestas en escena
autorreferenciales del siglo XXI, puesto que los creadores al ir a sus recuerdos como materiales
vitales para la practicas artisticas, intuitivamente, retornan a las memorias de sus origenes y
regresan a la matriz familiar como fuente viva para el acto teatral. Esta accion trae como
consecuencia, rehacer el arbol genealdgico del creador-persona en favor del creador-personaje.
Este arbol es considerado como el mapa vital en donde se reconocen los ancestros del creador que

a la vez, es el soporte para la creacion escénica testimonial.

Un ejemplo de lo anterior son los tejidos generacionales que nacen de la matriz familiar y que
estan presente en la obra Fui de Cesar Brie. El acudi6 a la reconstruccion del arbol genealdgico
como base para la dramaturgia escénica de la obra, en la cual, se re-escribe, re-hace y re-compone
el testimonio de si mismo desde las memorias familiares que son llevadas al escenario. Por ello,
tanto la matriz familiar como el arbol genealogico son las evidencias de la historia de vida;
elementos que se integran a las précticas escénicas testimoniales y muestran otras rutas escénicas
que invitan a recuperar la memoria ancestral del cuerpo sensible del creador, quien desde su

quehacer teatral identifica las raices que lo anclan al mundo.
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Por su parte, la actriz Luisa Fernanda Acuda, al referirse a su participacion en La que no fue,
reconocid que las rutas alternativas empleadas en el proceso de montaje fueron acertadamente
provocadoras por parte de la directora; movilizaron los acontecimientos de vida y la condujeron a
descentrar las maneras tradicionales de asumir la creacion teatral, pero sobre todo, le permitio
acercase a si misma, a sus raices, origenes y contextos, a su intimidad que sali6 a flote a través de
acciones autobiograficas como via de creacion. Un proceso creativo e investigativo que le permitio
explorar la capacidad del creador-testigo de recordarnos, narrarnos y escenificarnos y que a

proposito explico:

Me vi entre mis recuerdos haciendo de mi misma, de mi madre, de mi abuela; escribiendo
sus voces, la mayoria de las veces exorcizando pensamientos que nunca pudieron ser dichos
o imaginando cémo pudieron ser dichos en el momento real. Pasaron los casi diez meses de
trabajo arduo y constante, me vi con cinco mujeres con vidas tan impactantes como lo era

la propia. (Acuia, 2016, pag. 80)

Sin duda los materiales intimos de las memorias personales de la actrices fueron el epicentro del
proceso de exploracion y composicion de la obra; a partir de cada uno de los ejercicios propuestos
por la directora se invitd a las actrices a re-escribir, re-hacer y re-componer el testimonio del
creador-persona para configurar el creador-personaje. Un proceso en donde las actrices se
confrontaron con sus miedos, deseos e identidades, como a su vez, cada una en la praxis teatral
reconocid otras formas expresivas que les permitiesen dar presencia a sus memorias personales

provenientes de su matriz familiar, que las acercd a sus contextos reales y a sus referentes artisticos:

No solo escudrinamos las historias de las mujeres que nos rodean, también realizamos
investigaciones profundas de hechos histdéricos que marcaron sus vidas, desde un punto de
vista politico, geografico, legal, cultural o anecddtico. Recuerdo que profundizamos en los
escritos de Fernando Vallejo y navegamos por las pinturas de Débora Arango, de alli
nacieron muchas de las imdgenes de nuestra obra. Realizamos entrevistas y seleccionamos
material auditivo que enriqueceria posteriormente la puesta en escena de cada relato.

Improvisamos, especulamos, imaginamos, fabulamos, y asi fueron naciendo cada uno de

110



los fragmentos que acertadamente se hilvanaron para obtener el resultado final. (Jaramillo,

2016, pag. 78)

Un proceso de creacion testimonial que derivo en una dramaturgia escénica compuesta por tres
actos, nombrados asi: el acto I “De las abuelas y otras ficciones”, luego el acto II “El devenir de
las madres” para finalizar con el acto III “Las actrices”. Cabe aclarar que la obra tiene un prélogo
inicial en el que cada actriz lanza una replica a manera de presentacion del Yo soy, vestidas con
traje neutro que es modificado en cada escena. Los personajes se ubican en el espacio vacio en
donde se encuentran unos percheros moéviles con las pelucas, vestuarios, objetos personales

necesarios para los multiples personajes que cada una interpreta: madres, hijas, abuelas.

Fatima: Soy Fatima Nufiez. Y adoro vestirme de colores.
Sofia: Soy Sofia Rozo. Y me encanta la poesia.

Alegria: Soy Alegria Arango. Fanatica de los zapatos.
Irene: Soy Irene Torres y me fascinan los dulces.

Antonia: Soy Antonia Pachon, pero no me gusta mi nombre. (Vivas, 2016, pag. 16)

Luego, comienza el Acto I “De las abuelas y otras ficciones”, momento en donde las hijas
encarnan la presencia de las abuelas, representado con la abuela de cada una como protagonistas:
el nacimiento de sus madres, formas de crianza, historias de migraciones. Luego en el Acto II “E/
devenir de las madres”, en donde las hijas habitan el cuerpo de sus madres, con los elementos de
vestuario y accesorios se transforman en ellas y representan los relatos del primer amor, la boda
con sus padres, los embarazos de sus hijas. Finalmente, en el acto III “Las actrices”, aparecen las
actrices como personajes que desde si mismas exponen sus recuerdos intimos enunciados asi: “La
espera”, “Bajo la mesa”, “Yo recuerdo”, “El vuelo”, “El perrito”, etc. Se trata de un proceso
creativo testimonial en el que se constata la importancia del recordar, narrar y escenificarnos; son
las fotos familiares las que se encargan de presentar cada acto de la obra que inicia con la

proyeccion de las fotografias de las abuelas, madres e hijas, segtn sea el caso.

La obra es un cadaver exquisito de mondlogos presentados atemporalmente y que son reconstruidos

a partir de los testimonios de las hijas, las madres y las abuelas . Alli, cada persona(je) cuenta su
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historia en tiempos diferentes hasta formar un todo. Los personajes estan agrupados por castas que
inmersos en diversos conflictos personales y familiares a causa de las diferencias de estrato,

religion, ideologia, prejuicios morales, se confrontan y con su accionar hacen memoria:

Recorrer los pasadizos de la memoria para que afloren recuerdos perturbadores sobre mis
mujeres y yo. La abuela, la madre, yo nifia, yo mujer. Mi memoria me trae a la abuela a
través de los olores. Apariciones fugaces, difuminadas, que se vuelven potentes después de
mucho insistir... Ahora mama. Y aparece la herida, y luego la vergiienza. Contar a través

de los ojos de la nifa que reclama, que acusa y que sefiala. (Reina, 2016, pag. 74)

A través de La que no fue, también se destaca como la intimidad del creador-personaje se manifiesta
de manera especial a partir de los sonidos cotidianos que se incorporan a la puesta en escena
testimonial; cada uno aporta ritmos particulares a las escenas, creando estados afectivos, un mundo
audible y sensorial que se articula con las imagenes escénicas de cada acto teatral. Por eso Vivas,
se vale de la musica y las voces cotidianas de las mujeres: tangos, mambos, boleros, rondas
infantiles, cantos, nanas y arrullos; sonoridades intimas que trasladan al espectador y al creador a

los momentos evocados.

A su vez, la obra es rica en imagenes, tal como pasa con las formas expresivas de las memorias que
guardan los recuerdos borrosos y recomponen las imagenes de lo vivido. Por ello, no so6lo las
fotografias familiares traen al presente los rostros del pasado, también en los objetos dispuestos en
el escenario, el cual, es un entorno neutro y variable que se modifica en cada escena acorde al
accionar de los personajes y los objetos que manipula en donde habita la intimidad del cuerpo; asi,
en la casa, la habitacion, la cocina, el establo de ordefio, la sala de fiesta se producen los
acontecimientos de la obra, las situaciones que escenifican las memorias personales de las
creadoras y que son narradas por personajes-testigos de los hechos, quienes hablan en primera

persona y trasladan al espectador a su propia intimidad.

Cada uno de los archivos, testimonios y testigos explorados en el proceso creativo acercd a las
actrices a los anaqueles de su intimidad, al reconocimiento de los miedos, deseos, preguntas,

identidades generacionales que las confrontan y las hacen reconocerse como personas creadoras.
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Un proceso de creacion que confirma como los materiales-objetuales adquieren la fuerza dialogal
entre el pasado, presente y porvenir, y ademas son los materiales intimos de las practicas escénicas
testimoniales procedentes de lo cotidiano; y a través de elementos prosaicos como: ropas,
accesorios, pelucas, baldes, mesas, utensilios de cocina, sillas, entre otros, se reviven las memorias,

se reconstruyen los escenarios de sus presencias y ausencias.

En resumen, el analisis total de la obra permiti6 reafirmar el eje transversal que refiere a la linea
materna como fuerza expresiva, base de la creacion testimonial que recurre a las memorias
personales del creador. No obstante, la palabra mas reiterada en el material dramatirgico es /a
madre, corroborando que esta es el cuerpo poético basico de la puesta en escena testimonial, puesto
que, en la madre se gesta la vida, se prolonga la existencia. No obstante, Mandoki refiere que el
simbolo de la matriz familiar es la maternidad porque en esta se soporta la vida. La madre es la raiz

de la existencia, es el medio vital para habitar el mundo.

De hecho, en los estudios psicoldgicos y antropoldgicos es un elemento primordial considerado
como el arquetipo fundante del ser. Sin embargo, para la presente investigacion la linea de anélisis
se concentra en los elementos estéticos y escénicos que aporta la madre como personaje testimonial
a los procesos artisticos del creador-testigo, quien se sumerge en el si mismo para crear una
inmersion en su intimidad: en el interior, en el adentro del adentro del yo creador que lo acerca
poéticamente al cuerpo raiz, por el cual, todos nacemos y tomamos presencia en el mundo, nos

expandimos.

El cuerpo raiz es una propuesta que deriva del presente analisis, propongo esta imagen para hablar
de la fuerza del cuerpo del artista en relacion con sus origenes, en particular con su matriz familiar,
no obstante a través de Brie y Vivas, se reconstruye el arbol genealdgico desde la voz femenina y
también masculina; re-escribiendo y re-haciéndose poéticamente fragmentos de vida que proceden

de los recuerdos familiares, aquellos que el creador-testigo reconoce y resignifica.
Un cuerpo raiz en donde habita su intimidad, al cual acude el creador para hallar los registros

memoriosos familiares, los cuales son expresados en los diversos materiales-objetuales que los

actualizan sus presencias, en los archivos vivos que devienen dispositivos poéticos: fotografias,
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ropas, cartas, diarios, grabaciones, amuletos, relicarios y camas, donde se guarda y actualiza la vida
propia y la de otros. Propongo esta metafora del cuerpo como raiz con el fin de develar como las
practicas escénicas testimoniales acuden a las historias de vida para detectar la zona del yo. Un
cuerpo vivo que al igual que una planta se aferra a las superficies que lo albergan desde las raices

que lo nutren, que lo sostienen y lo anclan al mundo.

Es por ello, que desde la investigacion Transitos de las memorias: materiales testimoniales del
creador en practicas escénicas contemporaneas, se identifican los cuerpos raiz para nombrar el
tipo de cuerpos estéticos y escénicos que emerge de los materiales intimos del creador empleados
en pro del quehacer teatral, que conllevan al creador a retornar a sus origenes y contextos familiares,
a los recuerdos de infancia, a los espacios donde aprendio a crecer. Un cuerpo raiz que también le

competen los miedos y deseos, que los silencian y que a través de las practicas escénicas se liberan.

En conclusion, los materiales intimos en las escenas testimoniales recurren a las memorias
personales del creador-testigo de si mismo como insumo vital del acontecimiento teatral, los cuales
en principio se concentran en la rememoracion de la historia de vida del artista, de sus memorias
personales como materiales de creacion; desde donde es posible reconocer la matriz familiar como
la base estética de las practicas escénicas testimoniales, la cuales a través de las teatralidades y
performatividades expandidas poetizan la vida en la escena, y hacen que el cuerpo sensible a través

del cuerpo poético enaltezca a sus ancestros, honre sus raices, le de valor a sus origenes.

2.1.3 Preguntas vitales: provocar, confrontar y acompaiiar. Escenarios del vacio.

Los materiales intimos testimoniales presentes en las practicas escénicas contemporaneas generan
los procesos de introspeccion del creador con su historia de vida, tal como sucede en la obra Fui
de Cesar Brie y La que no fue de Carolina Vivas; en estas la rememoracion es la accion transversal
al quehacer poético y vital del artista. Las mencionadas puestas en escena acercan al creador-testigo
a la matriz familiar, y por ende, a la reconexion de su cuerpo con sus raices, con los origenes de su

existir que lo conducen a redescubrir el mundo interior y la memoria personal como insumo
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artistico. Un encuentro con lo intimo implica detectar los materiales del adentro y las formas
expresivas del si mismo desde las memorias familiares, pero también involucra las practicas intimas
que reconectan al artista, no sélo, con su historia de vida sino con el ser humano, con el creador-
persona que busca desde su quehacer teatral dar respuesta a las preguntas vitales que cuestionan su

existencia e interrogan el mundo habitado.

Por consiguiente, en esta parte de la investigacion se abordaran los materiales intimos del creador-
testigo desde otra via de analisis que permita comprender como las memorias personales del artista
conducen a la confrontaciéon del cuerpo consigo mismo, con los otros y con el entorno. Un cuerpo
expresivo que necesita interrogar al mundo y darle valor, otorgarle otros sentidos estéticos y
escénicos a su existir, en donde la capacidad de dudar es la base de las practicas escénicas
testimoniales que al recurrir a procedimientos autorreferenciales inciten al creador-testigo a

cuestionar la vida: lo vivo y lo vivido desde el accionar y el pensamiento.

Ademas, la posibilidad de dudar ubica al creador-testigo en otro nivel de la percepcion de la
realidad porque el cuerpo sensible del artista al preguntarse por si mimo enuncia e interroga también
su intimidad; a través de esta capacidad de dudar se cuestiona la existencia, las relaciones del
creador con el mundo. Por ello, en los procedimientos propios de la creacion testimonial es
primordial provocar estos procesos sensibles que despierten las inquietudes vitales y poéticas del
artista, afianzando el caracter interrogativo que le permite cuestionar su propios origenes y
contextos, confrontando las respuestas a las preguntas autobiograficas del ;Quién soy? y de ; Donde

vengo?, estos interrogantes transversales a las practicas testimoniales contemporaneas.

A proposito, la catedratica de la universidad Auténoma de Barcelona, Victoria Camp en Elogio a
la duda respalda lo anterior; ella reconoci6 que “aprender a dudar es asumir la fragilidad y
contingencia de la condicién humana que nos hace autosuficientes” (Camp, 2019, pag.13). Un ser
humano que se expone a su intimidad en favor del por-venir, al momento de acercarse a su mundo
lo hace no desde la certeza sino desde la duda y a partir de esta el artista crea porque es capaz de

reconocer que “todo lo que es podria ser de otra manera” (Camp, 2019, pag.13).
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Desde el ambito de la filosofia es fundamental el poder de dudar, ya que es un saber vital. Una
premisa filosofica que se posesiona con fuerza en las practicas escénicas contemporaneas, que
también, interrogan los materiales testimoniales de la escena correspondientes a los archivos,

testigos y testimonios que generan el acontecimiento teatral testimonial.

Y para profundizar en estos materiales intimos que conllevan al artista a la confrontacion del ser a
partir de la integracion de preguntas vitales a los procesos de creacion testimonial, que son ahora
los detonantes intimos para la puesta en escena. Por esto, nos acercaremos a la obra Biolencia,
realizada en el afio 2017 por Anamnésico-Teatro, un colectivo artistico de Medellin, dirigido por
Juan Felipe Caicedo, egresado del programa de teatro de la Universidad de Antioquia y ha
construido su carrera tanto como actor y docente. Este grupo fundado en el 2006, perteneciente al
nuevo movimiento teatral de la ciudad, desde sus origenes se ha inquietado por la busqueda de
otras teatralidades donde esté¢ implicado el creador-persona, el ser humano como base para la

construccion del personaje.

Esta inquietud por lo humano es la pregunta central de la obra Biolencia, en la cual, se relinen
artistas procedentes de diversos quehaceres para la conformacion del equipo de trabajo, integrado
por: Catherine Fernandez que proviene del campo del teatro, Melisa Sanchez, del mundo
audiovisual, Monica Marin de la psicologia, Felipe Caicedo de la actuacion y direccion. Esta
heterogeneidad de los participantes fue un elemento muy importante para dar inicio al proceso
creativo porque convoco no Unicamente a actores sino a otro tipo de creadores, que por lo general,
los acompanan, invitdndolos ahora a habitar el escenario, a ser un cuerpo teatral inmerso en su

propia poética y realidad.

Esta riqueza de oficios orientd la propuesta y cre6 un espacio abierto a la exploracion y
transdisciplinariedad, y las diferencias entre los integrantes del grupo permiti6 a cada uno reconocer
sus propias preguntas procedentes de la vida, asi mismo, los elementos en comun. Mas desde el
inicio del proceso surgi6 la necesidad por encontrar un material textual para afianzar los lazos
vitales y creativos, un interés suscitado por la pregunta realizada por el director: “;Como cada uno

leeria una sola dramaturgia desde su quehacer?” (Caicedo, 2019). Para tal efecto, el grupo
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emprendi6 la busqueda del texto referente que pudiese hablar con sus diversas preguntas vitales y
que serian expuestas desde lenguajes expresivos propios del artista; la meta era encontrar una voz
de autor que hablara de la manera de “entender y vivir el mundo de una manera que no fuese esta

que nos han ensefiado, que nos han obligado a vivir”. (Caicedo, 2019).

Este interés por reconocer el material textual como un material vivo, en el que no solamente, se
exprese el sentir y pensar del autor, sino que también se encuentren las preguntas personales del
creador es fundamental en la puesta en escena del testimonio del artista y habla de las procesos
intimos que €l realiza al momento de retomar el texto y poner a vibrar las palabras del autor en su
propio cuerpo. Elemento que es transversal a las practicas escénicas testimoniales que buscan
revivir los archivos intimos desde el hallazgo de textualidades afines al interés del creador-testigo.
En el caso de Biolencia esta busqueda los condujo al encuentro del texto la Universalidad de lo
poético, un material literario del poeta y escritor argentino Aldo Pellegrini, quien fue el pionero de
las otras narrativas expandidas y es considerado como uno de los primeros surrealistas en

Latinoamérica.

Para Pellegrini “la poesia no es mas que esa violenta necesidad de afirmar su ser que impulsa al
hombre” (Pellegrini, 1965, pag. 44). Una mirada que se conecta directamente con las preguntas
existenciales que comienzan a aparecer en los encuentros de trabajo de Anamnésico Teatro, en
donde los impulsos de vida como la relacion de estos con la poesia, con los comportamientos del
ser, comienzan a vislumbrarse como ejes de creacion y pensamiento. El “comportamiento poético”,
que es una nocién propuesta por Pellegrini, en la que la cotidianidad se mezcla con los lenguajes
expresivos de las artes para exaltar la sensibilidad y percepcion de los cuerpos como via de

reconocimiento del mundo.

El proceso contintia con diversas propuestas explorativas, en las que cada creador desde sus deseos
e inquietudes propuso imagenes escénicas que buscaban dar respuesta a lo que los inquietaba. Una
etapa experimental en la que surge una pregunta especial que se posesiond como el detonante
estético y escénico de la puesta en escena: ;Cual ha sido el comportamiento desde su nacimiento,

desde la gestacion? ;Se demoro6 para nacer, se resistio a nacer? (Caicedo, 2019). Esta premisa
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abrio el camino a las memorias personales del creador, al ser humano como material vital de la

puesta en escena testimonial.

Una premisa de creacion que reafirma la presencia de la matriz familiar, la importancia de la
metafora del cuerpo raiz que conduce al creador a la pregunta por sus origenes, en este caso
especifico, por el nacimiento. Una pregunta crucial que recupera la relacion con la madre, pues
requiere de su testimonio para saber como ocurrid la experiencia de nacer, el acontecimiento
fundante de su ser. Un momento vital que fue revivido desde los relatos de la madre o de familiares

testigos que les permitan rehacer los hechos. Al respecto, Monica Marin, actriz de la obra senalo:

Desde esa exploracion fuimos al origen desde el momento del nacimiento, investigar o
indagar sobre nuestro proceso de parto, y como eso nos empezaba a dar una informacion
que se repite constantemente en la relacion con el mundo, en la relacion con mis hermanos,
en la relacion con mi madre, en la relacion con mis compafieros laborales, en la relacion
con mis pacientes, en la relacion con mi pareja, en la relacion con el mundo, cierto. (Marin,

2019)

Cabe anotar, que a pesar de que la matriz familiar movilizé el cuerpo del artista, estos no se
concentraron so6lo en este tipo de material intimo que focaliza la historia de vida entre la madre y
el hijo. Para Anamnésico teatro la acciéon de rememorar el momento del nacimiento fue el medio
expresivo para generar las preguntas intimas del ser que posibilitaron que salieran a flote las dudas
que cuestionan el mundo. El testimonio de su nacimiento al ser llevado al escenario les permitid
descubrir que en las maneras de nacer estan presentes actos de vida que producen estados de dolor,
miedo, violencia y esto les hizo pensar en la rebeldia como cualidad en comun, un elemento
importante para la puesta en escena que los hace preguntarse por “;Cual ha sido esa constante, la

tension vital, la sagrada rebeldia?”, (Caicedo, 2019).

Es interesante como las preguntas del creador que salen durante el proceso de exploracion no
encuentran respuestas universales o cerradas, sino que por el contrario cada duda que expone el
creador-testigo conduce a generar una nueva que busca ser resuelta en la escena desde el cuerpo en

accion por medio de practicas teatrales que movilicen al artista vital y poético. Asi, esta inquietud
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por la sagrada rebeldia que los caracteriza es la gran pregunta provocadora de la puesta en escena,
la cual, busca exaltar la rebeldia de nacer y de continuar existiendo. Un momento en que la voz del
creador se entrelaza con la voz de Pellegrini porque tienen en comun el deseo de generar rupturas,

estados de confrontacion.

Por consiguiente, las practicas escénicas testimoniales buscan que el creador transite el
testimonio de si mismo al escenario, un proceso sensible que se nutre con la capacidad de dudar
del artista, que se posesiona como ruta de creacion de las teatralidades del siglo XXI. Por ello,
los procesos de creacion de puesta en escena del testimonio necesitan de preguntas vitales para
provocar acciones escénicas. Gracias a las preguntas intimas es que el creador retorna a su ser,
a las dudas interiores que necesitan ser expresadas, sacadas a la luz. Al respecto, Marin indico:
“Reconocerme en una rebeldia constante, hasta en el momento de la gestacion, codigos e
informacion de un parto doloroso y explosivo, empiezan a determinar un montén de cosas

(Marin, 2019).

Una etapa en donde prevalece el ser humano y se exaltan procesos autorreferenciales,
experimentales y transdisciplinares que buscan materializar la rebeldia como la provocacion del
ser. Momento en donde también emerge el nombre de la obra Biolencia que combina dos raices
etimologicas: Bios, derivado de vida que refiere al nacimiento y la palabra violencia que
proviene de vis que significa fuerza y refiere a la capacidad del ser de destruccion. Nombre

derivado de la simbiosis entre la fuerza que gesta la vida y las rupturas que esta misma produce.

“Porque trabajabamos desde la confrontacién con lo que somos y con lo que tenemos que ser

en el mundo”. (Caicedo, 2019).

Estas rupturas salen a la luz desde el accionar poético del creador-testigo que expone su intimidad
en escenas nombradas asi: I. “La otra mitad de la vida”, II. “Confrontacion del vacio” y III. “La
alegria de vivir”. Cada uno de estos titulos son otorgados por el actor-creador, quien funge como
autor y dramaturgo de su mundo poético y opta por nombrar de manera especial las escenas que

contienen las preguntas vitales del artista, las dudas existenciales de su ser.
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En la primera, “La otra mitad de la vida”, Melisa Sanchez se pregunt6 por la ensofiacion, por los
dobleces de la existencia humana, por las dualidades del cuerpo con sus propios reflejos y sombras.
La segunda, corresponde a la “Confrontacion del vacio”, realizada por Monica Marin, en la que se
expone claramente como el dudar es una accidn transversal al ser que se instala en la intimidad, en

el adentro del adentro. Sobre esto anota lo siguiente:

Soy una mujer que siempre esta entre dos signos de interrogacion. Y con pocas respuestas.
Entonces, pregunto mas, y mas, me vuelvo psicéloga y pregunto mas y mas, me vuelvo
actriz y pregunto mas y mas, mas, mas y mas. Y es tan impresionante el amontonamiento
de las preguntas mas contradictorias en esta misma mente, que cuando trato de tomar
distancia para ser testigo de la barahunda con cierta razon, surge otra pregunta: de si el
destino del hombre no seré crear un infernal jardin de pensamientos para aprisionarse a si

mismo y propender a la propia destruccion, solo por intentar darle una razén al mundo.

(Marin, 2017, pag. 5)

En tercer lugar, esta la escena “La alegria de vivir” realizada por Felipe Caicedo, en la cual, aparece
el nifio salvaje que se autodestruye y destruye el mundo, aqui el adulto se confiesa vulnerado,
expuesto ante la realidad. Un nifio que discute consigo mismo y reconoce su sagrada rebeldia como
manera de habitar el mundo. Esta discusion también se presenta en la obra Fui de Cesar Brie, en
donde el viejo interroga al nifio, un mufieco que inmévil lo escucha sin responder y le remueve sus
nostalgias. De hecho, el andlisis tonal de la obra ratifica esta capacidad de autodestruccion del
cuerpo, ya que, las palabras mas repetidas en lo que respecta a las acciones de los personajes son:

romper, liberarse, evadirse, vencer y destruir.

Ademas, la obra es rica en momentos de reconciliacion del personaje consigo mismo en donde la
discusion se matiza y su tono explosivo varia para encontrar compaiia en los otros cuerpos que lo
observan y escuchan detenidamente las fracturas de su intimidad, las grietas de su mundo interior.
Por ello, cada una de las presencias que habitan el escenario fuera de preguntarse por su ser para
provocarlo y cuestionar sus acciones; también, cada uno de los creadores-personajes dudan y se

interrogan para movilizar sus propios prejuicios, miedos, violencias, protestas y hacer de estos
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estados su fuerza, las potencias expresivas de su cuerpo que llegan a ser las “sagradas rebeldias”,

puesto que en la explosion de su ser hay vida.

En cada escena, el cuerpo poético narra y escenifica su propio testimonio ante la presencia de otros,
asi el creador-testigo expone sus preguntas existenciales ante los espectadores testigos,; quienes, en
Biolencia son considerados como presencias vivas, activos del acontecimiento teatral que ayudan
a provocar, a confrontar lo real, pero sobre todo son los que acompafian la soledad, el vacio, la
frustracion de los personajes de Melisa, Monica y Felipe y por esto, Caicedo y sus actrices los
nombran como el espectador compaiiero, el que es complice y cercano al cuerpo escénico. Al

respecto Marin afirmo:

Es una obra compartida, compartimos una hora de la vida, entonces podemos hablar,
podemos dialogar, podemos preguntarnos. Siento que el espectador ha ganado libertad
también en nuestras obras, saben que tienen el permiso de contestarnos, de cuestionarnos,

de preguntarnos, de desacreditar lo que estamos o no diciendo. (Marin, 2019)

Y es que desde el ingreso a la sala de teatro, en Biolencia se rompe la barrera de la cuarta pared
que divide el escenario de los espectadores, generandose otro tiempo de contacto en un espacio en
comun que no posee fronteras: “Un intento de borrar la jerarquia y de entender que tanto quien esta
en las butacas como en las tablas, estan en un mismo nivel de pensamiento, y que podemos dialogar
esa noche, es un momento de encuentro” (Caicedo, 2019). De tal suerte, que el publico al ingresar
no se acomoda directamente en la silleteria que est4 oculta tras un telén negro, sino que se ubica
en la caja negra del escenario en donde transcurre el prologo de la obra en el que se presenta el

juego, la dindmica de accion.

Momento en que son recibidos por “El bufon de la confusion”, quien ademas de cuestionar al
publico con su intervencion sobre lo que es 0 no poético, les explica a los espectadores que son
ellos los responsables del orden de las tres escenas de la obra, puesto que, tres personas del publico
son los que seleccionan al azar una carta que marca el destino de la obra. Un elemento ludico y

vertiginoso que nace de las manifestaciones poéticas de Aldo Pellegrini relacionadas con el azar.
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Mediante este juego la obra se renueva en cada funcidn, tanto para el actor y las actrices, su

intimidad se ve tocada.

Creo que logramos un escalon, porque literalmente hay una imagen hermosa previa al
iniciar la obra: tenemos que estar desde donde empieza nuestra escena, esperando la
decision del espectador acompanante; yo y todos mis compafieros que sabemos la obra, no
podemos saber cémo arrancar, despertando entonces un estado de la presencia muy

absoluto. (Marin, 2019)

Un estado de presencia absoluto que aparece no solamente en Biolencia , sino en forma general, en
las practicas escénicas testimoniales que invitan al creador a acudir a su intimidad, a retornar al
interior del interior del ser humano, al reconocimiento del creador-persona que con la ayuda de los
procesos autorreferenciales posibilitan que el artista no s6lo narre su historia de vida de manera
autobiografica, sino a sumergirse en sus profundidades en donde habitan las dudas existenciales
que se transforman en preguntas vitales y lo motivan a crear, pero también a confrontarse con su

ser, con sus frustraciones, dudas y vacios.

Y si bien, cada una de las escenas de la obra es importante, el grupo concuerda en que la escena
“Confrontacion del vacio”, guarda la fuerza expresiva de la puesta en escena que contiene el sentido

estético y escénico de lo que colectivamente se quiere comunicar. La actriz sobre esto escribe:

A la flor del pensamiento, como a todas las flores, la vemos tranquila, resignada, silenciosa,
obediente, sin embargo, es en ella donde se da la mayor Biolencia contra el destino y se
vuelve la mds vehemente y la més obstinada. Su raiz la sujeta firmemente al suelo,
condendndola a la inmovilidad desde que nace hasta que muere. La flor del pensamiento
tiende toda entera a un mismo fin: escapar por arriba a la fatalidad de abajo; eludir su destino
de inmovilidad, liberarse, romper, evadirse, vencer, tender, a pesar de su raiz fija, al

movimiento. (Marin, 2017, pag. 6)

Luego sobre el cuerpo escénico se proyecta una imagen en movimiento: ella vestida de la misma

manera que el cuerpo presente que poco a poco se va desnudando y repitiendo. ;Qué hago con esto
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que estoy sintiendo?”” (Marin, 2017, pag. 6). Instante climatico de la puesta en escena que irrumpe
con fuerza y constituye uno de los momentos mas especiales de la obra porque alli se devela la
sagrada rebeldia, las confrontaciones del ser y existencia del vacio como estado interno del cuerpo

que testimonia su realidad.

Una imagen-accion que logra capturar sinestesica y afectivamente la intimidad de la actriz y
llevarla a la escena ante los ojos del espectador compafiero que se deja provocar y cuestionar la
vida desde las artes. Al respecto Marin declar6: “Estoy tan adentro de mi que me separo, en una
constante confrontacion con vacio existencial, con la nada, darle un sentido a esta vida, que no

solamente me ocupa a mi, es una ocupacion universal del ser humano” (Marin, 2019).

Si la imagen-pensamiento que crea los materiales intimos en relacion a las practicas escénicas
testimoniales y la matriz familiar es la poética del cuerpo raiz; asi mismo, los materiales intimos
producen superficies sensibles en las que se instalan las preguntas vitales del creador-persona,
quien desde la perspectiva de la existencia del creador como ser humano corresponde los
Escenarios del vacio. Nombrados asi porque en los procesos de creacion testimonial el vacio es el
estado sensible que nace de las dudas que produce en el artista la existencia, los interrogantes de
vida que son materializados en espacios neutros, moviles, transformables por el accionar del cuerpo

sensible y sus fuerzas expresivas.

Este sin sentido se manifiesta directamente en la obra Biolencia, en particular, en el estado de tedio
que enuncia Caicedo cuando confronta al niflo que inmovilizado por el entorno es inexpresivo,
inmerso en el tedio que produce la pérdida del deseo. Un vacio que se hace presente, no inicamente,
en las narraciones de los cuerpos testimoniantes de su sentir y confrontaciones; sino que también
este vacio se manifiesta en los escenarios de las puestas en escena testimoniales que le dan

protagonismo a otro tipo de presencias producto de la evocacion.

Se habla de escenarios del vacio porque las practicas escénicas contempordneas mediante los
procesos de exploracién y el montaje del triple testimonio del creador-testigo, lo llevan al
reconocimiento y puesta en escena del testimonio de si mismo, de los otros y del autor; espacios

consolidados para hacer visible los estados internos del ser humano en donde el creador reconoce
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su vulnerabilidad y se interroga mas a profundidad; un espacio-tiempo poético que le da presencia
a las ausencias, a los miedos y frustraciones del creador-persona. De ahi, que cada puesta en escena
testimonial configure a través de sus materiales intimos los escenarios del vacio en donde las

tensiones internas se exponen.

En conclusidn, los materiales intimos procedentes de las memorias personales del creador-testigo
ahondan en el ser humano, en la persona que habita el escenario y se viste de personaje. Por medio
de los recursos escénicos se logra trasladar la vida a las artes, no sélo las historias vida que nacen
en la matriz familiar, del arbol genealdgico de cada cuerpo-testigo, de los origenes de su existencia
que a través de las puestas en escena testimoniales se poetizan; como a su vez lo intimo refiere a
las preguntas vitales del creador-persona que son trasladadas a la escena. En ambas posibilidades
de exponer la intimidad, porque el creador-persona es su protagonista y lo sitian en el
acontecimiento escénico testimonial, y con ello, en lo acerca a cada uno de los materiales cotidianos

que levantan un universo poético.

2.2. Materiales liminales: memorias personales y las colectivas del creador

2.1 Lo Liminal: zonas intermedias. Entre el yo y el nosotros.

La investigadora teatral Ileana Diéguez, en Escenarios Liminales: donde se cruzan el arte y la vida
(2004), describi6é como las teatralidades expandidas generadas después de la década del noventa
se enrutan hacia la exploracion de las practicas escénicas performéativas enfocadas en movilizar
los umbrales de la vida con la puesta en escena de sus memorias, invitando al creador-testigo a
habitar la zona intermedia entre la historia personal del artista y la historia colectiva de la
humanidad. En sus estudios se destaca el concepto de Liminal como la cualidad transversal del
pensamiento y la creacion de finales del siglo XX, presente en las ciencias sociales y en las artes,

una nocion que busca situar al artista en este tipo de superficies fronterizas que mezclan los
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archivos de las memorias, los materiales poéticos que las recomponen y los cuerpos escénicos que

las testimonian.

Para Diéguez, gracias a las practicas artisticas de los Ultimos tiempos la realidad es contada y
documentada desde otras maneras y formas expresivas de llevar a la escena los acontecimientos
sociales; un accionar que es consecuencia de los giros de la memoria y archivo, en donde las
experiencias del pasado inmediato o remoto se actualizan desde la transdisciplinariedad de saberes
y lenguajes sonoros, plasticos, teatrales, audiovisuales, objetuales, espaciales y textuales, que se
mezclan con un mismo fin: poetizar la vida. Estos lenguajes son los medios expresivos empleados
por el creador-testigo del mundo que decide hacerse cargo de la vida: de lo vivo y lo vivido, desde

su quehacer para confrontar sus realidades y cuestionar las situaciones que desintegran la sociedad.

Ademas, las practicas artisticas contemporaneas fuera de testimoniar y documentar las memorias
personales desde los materiales intimos del cuerpo del artista, también buscan dar testimonio y
evidenciar los hechos procedentes de las memorias colectivas que nacen del contexto, de su entorno
social. De alli que la investigadora teatral ratifique que las practicas escénicas contemporaneas
tienen el fin de generar acciones poéticas como actos responsables consigo mismo y con los demas,
“Un acto de compromiso del ser que identifica lo que me compromete colectivamente” (Diéguez,

2019, pag. 112).

Bajo esta perspectiva, la nocion de liminalidad ingresa a las practicas escénicas testimoniales
cuando estas proponen acercar al artista al si mismo, a sus raices y dudas, pero también invitan al
yo creador a salir del adentro y a trasladar su atencidn a las preguntas sociales que evidencia un
nosotros 'y que por ende, lo reubican en el afuera, en el espacio compartido habitado por la
comunidad. Esto genera la expansion a otras matrices estéticas que desplazan el interés al cuerpo
social a las circunstancias politicas, econdmicas, religiosas, cultuales e ideologicas. Dice Diéguez:
“La fusion de los escenarios artisticos y topografias sociales detona una extrafia frontera entre

mundos”. (Diéguez, 2014, pag. 151).
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En especial, en el en ensayo Escenarios Liminales: donde se cruzan el arte y la vida (2004), la
autora recurre especialmente a los trabajos de Yuyachkani, colectivo peruano creado en 1970 por
su director Miguel Rubio; Diéguez destaca codmo sus propuestas integran la pregunta por las
memorias individuales y sociales que son llevadas a la escena desde teatralidades expandidas y
performatividades que involucran la instalacion, la danza, lo audiovisual, etc. Una agrupacion
latinoamericana que en sus procesos creativos e investigativos aborda el compromiso por la
reconstruccion de la sociedad desde la reivindicacion de los ancestros, el territorio, la memoria; asi
mismo hace visible los hechos de impunidad que no se deben repetir y que deben de cesar.

La palabra Yuyachkani deriva del quechua y significa “estoy pensando”, “estoy recordando”. De
alli, que en su trabajo es fundamental implementar las practicas de la creacion testimonial que
evidencia rutas artisticas liminales que documentan y testimonian la realidad a partir de acciones
poéticas necesarias para reescribir y rehacer los acontecimientos reales en acontecimientos
escénicos. Por ello, los analisis de Diéguez situan al creador entre las zonas intermedias que cruzan
la vida con las artes; ¢l es el encargado de generar el tejido sensible entre el yo creador y el
nosotros para producir los intercambios artisticos y humanos, personales y colectivos que emergen

en cada proceso y puesta en escena del testimonio de si mismo y de los otros.

Lo liminal como cualidad estética y escénica que invita a recuperar y fortalecer los espacios-
tiempos intermedios en donde confluyen las diferentes presencias y los diversos lenguajes
expresivos empleados por el creador-testigo, quien re-utiliza los archivos y testimonios
provenientes de la vida en favor de las artes. Una nocion y accion que no busca dividir sino conectar
lo heterogéneo y destaca las zonas moviles presentes en los escenarios liminales de la creacion

escénica testimonial. En este sentido, la autora aclaro:

Lo liminal como situacidon, como manera de estar, simultdineamente en la vida y en el arte,
como espacio donde se mezclan la condicion humana y la social, el individuo y su entorno;
como lugar de travesia en nosotros y hacia los otros; como accion de la presencia en un
medio de practicas representacionales. Me seduce lo fronterizo por su real condicion de

riesgo, de exposicion, de transgresion, de fragilidad. (Diéguez, 2004, pag. 2).

126



Este es un concepto tedrico-practico que sobresale en los estudios teatrales del siglo XXI abordado
por diversos autores, tales como: Jorge Dubatti y Fischer-Lichte; ellos manifestaron la
importancia de esta cualidad estética que ayuda a romper con las estructuras tradicionales de la
puesta en escena permitiendo que el creador se sitlie en otras zonas y practicas hibridas trabajadas
en las Gltimas décadas. Por su parte, Dubatti se apropia del concepto de la liminalidad para hablar
de los dobles sentidos presentes en el acontecimiento teatral en donde se dialoga entre lo real y lo
ficcional, entre lo que es o no teatro. En el caso de Fischer-Lichte habla de lo liminal como una
“experiencia estética y ritual”; quien ademas, problematiza la temporalidad, las maneras de
efectuarse el inicio, medio y final del acontecimiento escénico, ubicandolo en un aqui y

ahora continuo, en una temporalidad, liminal, intermedia.

De hecho, desde la nocion de liminalidad se propicia la discusion directa entre Teatro y teatralidad,
un debate abordado por el pionero de los estudios teatrales latinoamericanos, Jorge Dubatti; en el
texto Filosofia del teatro, explicd la manera en que la teatralidad es una condicion inseparable de
lo humano que acompaiia los cuerpos desde sus origenes, puesto que, hay teatralidad en las diversas
practicas humanas de la sociedad. Frente a esto, Dubatti aclaré: “Hay teatralidad (en singular),
fundamento de lo humano, que se pone en ejercicio, liminalmente, en diversos ambitos: las
teatralidades civica, ritual, mercantil, familiar, deportiva, universitaria, etc.” (Dubatti, 2018, 14).
Una mirada que avala la definicion planteada por Diéguez, en donde la vida se cruza con las artes,

la teatralidad de lo cotidiano con el teatro como lenguaje artistico.

Por su parte, la teatrologa, escritora, filosofa y filologa alemana, Fischer-Lichte, en la segunda
mitad del siglo XX y siglo XXI aporta en la compresion de las artes escénicas desde los
planteamientos registrados en la Estética de lo perfomativo, en donde relaciona las practicas
teatrales con las précticas rituales que exaltan la experimentacion colectiva y la importancia de las
co-presencias participes del acontecimiento, de los cuerpos portadores de memorias y signos que
entran en interaccion. Por ello, desde su mirada, lo liminal se reafirma como experiencia estética
que involucra el sentido corporal, la percepcion y por ende el contacto y la escucha de si mimo y
de los otros que establecen los intercambios sensibles entre la vida y las artes y a través de su

quehacer generan comunidad.
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Este interés por crear comunidad es un elemento importante en la nocion de lo liminal. Por eso, es
un concepto que nace del ambito de la etnografia y la antropologia a partir del trabajo propuesto
por Arnold Van Gennep y Victor Turner. Un trabajo focalizado en los ritos de paso y su caracter
transitorio que han influenciado los diversos pensamientos filosoficos y las diferentes practicas
artisticas, que exaltan la communitas. Un concepto de las ciencias sociales que refleja la fuerza
del convivir para establecer las relaciones del si mismo con el mundo. Su esencia es la busqueda
de las relaciones entre las personas y su historia social que proclaman el “Yo y Ta” que busca

relaciones libres entre individuos, ya no entre los sujetos.

Desde este punto de vista antropologico se fundamenta el trabajo de Diéguez en el ambito de las
practicas artisticas: “La liminalidad estd inevitablemente vinculada con communitas, a la
proximidad desjerarquizada hacia los otros, al encuentro no reglamentado pero vital, al hacer por
si mismo y por los otros” (Diéguez, 2014, pag. 13). Se trata de reconstruir el tejido personal con el
social, de “hacer del dolor individual una experiencia colectiva” (Diéguez, 2013, pag. 24); para lo
cual, se requiere un tratamientos estético y ético frente a los hechos a recordar, narrar y escenificar
desde la re-escritura de los hechos reales y la puesta en accién de los mismos. Son practicas
escénicas liminales porque crean comunidad entre las grietas que quedan del existir que buscan

recomponer las afectaciones que dejan las experiencias de pérdida, ausencia y dolor.

Por su parte, la etimologia misma de la palabra, refiere a /imes y denota: umbral-limite-frontera;
definicion que habla de la capacidad del cuerpo de no estar de ninglin lado, de no ubicarse en
alguna orilla porque busca estar en la mitad, en lo indeterminado. Por ello, lo liminal como material
escénico testimonial implica los cruces entre las memorias personales y colectivas, las mutaciones
entre el adentro y el afuera que posibilitan que emerjan las zonas compartidas del nosotros que
refieren a los ensamblajes entre el Yo y los otros, entre el mundo del creador-testigo y el universo

colectivo que habita.

Desde la perspectiva de lo liminal al integrarse como cualidad estética en las practicas escénicas

testimoniales se producen las superficies intermedias entre la vida y las artes, las cuales proponen
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el fortalecimiento de las interacciones humanas, donde es fundamental la comprension de la
experiencia propia desde su dimension colectiva y viceversa para asi identificar las resonancias de
las situaciones sociales desde la voz del creador-testigo, quien reconoce su singularidad desde la
pluralidad del contexto. Frente a esto, Vivas expreso: “El teatro tiene una capacidad enorme de
restaurar el tejido individual y social, nada como el teatro, como ejercicio de memoria historica”

(Vivas, 2019, pag. 34).

Asi, en las practicas escénicas contemporaneas el testimonio es llevado al escenario a partir de
procedimientos expandidos que permiten instalar al creador-testigo en la zona liminal en la que se
cruza la zona del yo y la zona del nosotros; un espacio-tiempo efimero en donde se producen los
transitos entre las memorias evocadas y las memorias expresadas, elementos anteriormente
expuestos desde la mirada de Paul Ricoeur. El determind cémo los procedimientos artisticos y
sociales combinan la rememoracion del pasado y el reconocimiento del presente, situando al
creador-testigo en las zonas intermedias del nosotros, en los escenarios liminales compuestos por
las memorias personales y sociales del artista, quien habita entre las formas de enunciacion de las
memorias y las formas extra-cotidianas de la puesta en escena en donde se actualizan los archivos,

testigos y testimonios.

La presente investigacion al estudiar los materiales liminales en las practicas escénicas
testimoniales, retoma lo planteado por Paul Ricoeur sobre la memoria cuando define que los
recuerdos son multiples y diversos y generan las superficies entre las memorias personales y
colectivas. Al respecto indicd: “Por un lado, cohesiéon de los estados de conciencia del yo
individual, y por otro, capacidad de entidades colectivas para conservar y recordar los recuerdos
comunes” (Ricoeur, 2010, pag. 163). En sus estudios el filésofo francés constatd la manera en que

lo individual implica lo social y lo colectivo conlleva a lo personal.

Ricoeur advirti6 que la memoria, por una parte, es individual porque acerca al cuerpo a las
experiencias netamente personales, privadas e intransferibles; en sus analisis indicd que los
recuerdos le pertenecen al cuerpo, son imagenes, sensaciones y afectos que so6lo €l los puede
recordar, nadie mejor que el testigo directo para hablar de lo que padecio; y por otra parte, distingue

las memorias encaminadas a los acometimientos sociales, colectivos y publicos. Por ello, en el
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capitulo II nombrado: “Memoria personal, memoria colectiva”, de su obra: La memoria, la
historia, el olvido. (2003); Ricoeur manifestd como los recuerdos son concretamente singulares y
abiertamente colectivos porque las memorias personales nacen de “mis recuerdos no son los
vuestros. En cuanto mia la memoria es un modelo de lo propio, de posesion privada” (Ricoeur,
2003, p. 128), respecto a la memoria colectiva reside en el vinculo con los otros y garantiza una

comunidad, la liminalidad del nosotros.

Es en la memoria donde se conservan las imagenes y los recuerdos que entran al cuerpo por la via
de los sentidos y que hablan de la esfera individual y la social. Por consiguiente, las memorias
individuales conllevan a las memorias colectivas y viceversa porque las experiencias personales se
vinculan con las de un grupo o sociedad, estos intercambios son naturales al ser humano. Ricoeur
indico que los primeros recuerdos evocados por el cuerpo corresponden a memorias compartidas,
a los recuerdos comunes que nacen en la matriz familiar y luego se expanden a otros contextos; las
memorias mas significativas se dan en los espacios frecuentados por la colectividad en los que
habita un conjunto de cuerpos que articulan sus memorias en funcién de su pertenencia a una

matriz.

Por lo tanto, las zonas intermedias construidas entre las memorias personales y colectivas, y por
ende, entre el yo y el nosotros; por un lado, se integran en los procesos de creacion testimonial las
memorias del si mismo que refieren a los recuerdos intimos del creador que se conservan como
como un “almacén, un “deposito personal” donde estan “guardados” el si mismo; y por otro lado,
lo liminal integra lo colectivo, subrayando la manera en que el cuerpo, para acordarse de sus
asuntos privados, necesita de los otros, y en su habitar es capaz de situarse en una o varias corrientes

de pensamiento y formas de creacion:

Lo especifico de la memoria es esta dimension social, colectiva, del recuerdo; lo que
recordamos, como lo recordamos, qué circunstancias estdn aunadas a ese recuerdo, por ello,
depende de nuestra pertenencia al colectivo y nos vinculan, por tanto con los demas

miembros. (Méndez, 2008, pag. 4).
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Estos cruces entre el yo y el nosotros presentes en las practicas escénicas testimoniales que
conectan la memoria individual con la memoria colectiva, se visibilizan en la puesta en escena Mi
vida después (2009), de la escritora, directora de teatro, cine y artes visuales, Lola Arias; pionera
argentina del nuevo teatro documental latinoamericano. En su trayectoria ha realizado diversos
proyectos artisticos trabajados sobre los testimonios personales y sociales de actores y testigos que
transitan la frontera de lo real a lo ficcional. Por ejemplo: El afio en que naci (2012), basada en
las biografias de jovenes chilenos nacidos durante la dictadura; El arte de hacer dinero (2013),
protagonizada por mendigos, musicos de la calle y prostitutas de la ciudad de Bremen; Campo
Minado (2016), retine a seis veteranos argentinos e ingleses de la guerra de Las Malvinas; Doble
de Riesgo (2016), en la que recompone los tltimos cuarenta afios de historia argentina a través
de testimonios, documentos, canciones y videos, entre muchas obras y exploraciones

performativas.

Pero, particularmente, la puesta en escena Mi vida después ejemplifica la forma en que se hacen
presentes los materiales liminales derivados de los intercambios entre lo personal y colectivo,
transversales en las practicas escénicas contemporaneas. Obra en la que directamente se abordan
los cruces entre los recuerdos intimos y familiares del creador-persona estas dos palabras son
reiteradas juntas muchas veces. ;Serd necesario tan frecuentemente? vinculados con contextos
sociales y realidades mundiales y las circunstancias politicas de un pais. En ella, los actores son
los hijos e hijas de padres que participaron activamente en la militancia y dictadura de Argentina
de las décadas de los 70 y 80; con sus relatos reconstruyen la memoria individual como también la

memoria social de una comunidad. En el prélogo de la obra se hace referencia a lo anterior:

Carla reconstruye las versiones sobre la muerte de su padre que era guerrillero del ERP.
Vanina vuelve a mirar sus fotos de infancia tratando de entender qué hacia su padre como
oficial de inteligencia. Blas se pone la sotana de su padre cura para representar la vida en el
seminario. Mariano vuelve a escuchar las cintas que dejo su padre cuando era periodista de
autos y militaba en la Juventud Peronista. Pablo revive la vida de su padre como empleado
de un banco intervenido por militares. Liza actua las circunstancias en que sus padres se

exiliaron de Argentina. (Arias, 2009, pag. 45)
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La puesta en escena se inserta en la linea testimonial y documental que muestra el interés de Arias
por trabajar sobre la biografia de los actores entrelazada con los acontecimientos sociales de sus
contextos, proponiendo un universo compartido entre lo personal y lo social en el que se mezclan
los materiales intimos del creador-testigo con los materiales testimoniales procedentes de la
realidad colectiva. En sus propuestas hace uso de diversos lenguajes expresivos que articulan la
vida con las artes a través de dispositivos que emplean proyecciones audiovisuales, musica en vivo,

grabaciones, fotografias, himnos, marchas civicas y noticias de radio.

En total son seis actores: tres mujeres y tres hombres que dan testimonio de sus vidas. Aqui el
tratamiento de las memorias es doble: primero, aparecen las voces individuales que relatan los
recuerdos de infancia, las historias de sus familias; y segundo, la narracién de los hechos historicos
pertenecientes a la memoria social de Argentina que afectaron su entorno vital generando una zona
liminal, en donde, segun Arias: “No solo por la tematica de las historias de cada uno, sino el gesto
en si de rehacer, — recolocar, repensar, revivir — que presupone una resistencia al olvido de la
Historia”. (Arias, 2009, pag. 42). Una mirada que corrobora el caracter contestatario de las
practicas escénicas testimoniales que, al poetizar la vida, buscan cuestionar y confrontar las

realidades sociales que el cuerpo del artista habita.

Segtin Carla Crespo, actriz de la obra, la experiencia de la pieza es significativa, dado que en
muchos casos el espectador esta al tanto del asunto social y al escuchar el testimonio de cada
personaje los toca de manera especial y se cruza su experiencia con la memoria histérica: “porque
la dictadura militar es un tema que nos acecha y nos sigue planteando preguntas que no sabemos
responder” (Crespo, 2011, pag. 57). De este modo, cada uno de los materiales liminales empleados
por sus protagonistas recomponen lo personal con lo colectivo; un tejido liminal visibilizado a
través de la inclusion de escritos, fotografias del album familiar, objetos personales, amuletos de
los padres, diarios, grabaciones, ropas y uniformes militares, objetos intimos que ayudan a
recomponer en escena determinados hechos sociales que son: “indices de ausencia de una vida que

ya no estd y que no va a volver” (Crespo, 2011, pag. 43).

Asi, cada creador-personaje tiene como accion poética atestiguar en escena su mundo personal y

desde su voz hablar por las voces de toda una generacion. A partir de sus relatos se generan dos
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tipos de testimonios: el de si mismo y de los otros que en conjunto develan las circunstancias de
muerte, pérdida, desaparicion, violencia ejercidas en contra sus padres. En especial, la obra citada
comienza con una montafia de prendas que caen del techo mientras la actriz Liza procura
incorporarse, en su accionar escénico saca un jean y hace una breve presentacion de si ante los

otros:

Cuando tenia siete afilos me ponia la ropa de mi madre y andaba por mi casa pisandome el
vestido como una reina en miniatura. Veinte afios después encuentro un pantalon Lee de los
setenta de mi madre que es exactamente de mi medida. Me pongo el pantalén y empiezo a

caminar hacia el pasado. (Crespo, 2011, pag. 51).

Otro momento de la obra que es referente a las zonas liminales que producen las practicas escénicas
testimoniales es la escena: El dia en que naci, donde Blas dibuja con una tiza una linea de tiempo
en el escenario; posteriormente, cada uno de los personajes se sitiia en el afio de su nacimiento y
uno a uno comienza a narrar los sucesos histdricos que ocurrieron en ese momento. Una escena en
donde se relatan los origenes y se exponen los contextos. De igual modo, en las escenas nombradas
como “Las cosas de mi padre” y “Reliquias de mi padre”, se ejemplifican las conexiones entre las
memorias personales y sociales: cuando Mariano toma el arma de obsequio de su padre y habla de
la militancia social de la época o toma la grabadora y mientras escucha la voz de su padre, habla

de su secuestro como mecanismo de maltrato a la sociedad.

Cada uno de los personajes de la obra realiza un homenaje a las memorias ausentes de sus
recuerdos. Un elemento ritual importante presente en las practicas escénicas testimoniales y sus
materiales liminales que sucede no tnicamente en la obra de Lola Arias, sino que es una cualidad
estética y escénica transversal al quehacer teatral presente en los procesos de creacion
contemporaneos encargados de llevar a la escena el testimonio de si mismo y de los otros. En
particular, son obras y procesos creativos que reconocen en la matriz familiar su soporte vital, pero
también se preguntan por los contextos de los creadores-investigadores que estdn mediados por

estados de vulneracion y violencia.
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Por ello, cada hijo-hija en la obra Mi vida después, recupera la voz silenciada de sus progenitores.
Su cuerpo habla a titulo personal de una infancia y una juventud mediada por la ausencia del padre
a causa de los conflictos politicos de Argentina; por eso, cada imagen, accion, texto enunciado por
el creador-personaje toca las fisuras del cuerpo de la infancia y las memorias de dolor de toda una
colectividad; de los nifos y las nifias que les arrancaron sus raices por los contextos sociales en los
que desaparecen sus origenes. Asi, en cada recuerdo narrado de manera singular por el actor o
actriz habita la voz del pueblo, de la comunidad, propuesto por Deleuze. Las artes reinventan y
restituyen las voces de toda una generacion encarnada por el artista desde la perspectiva de Artaud

que reafirma como el cuerpo es un material vivo, testimonial y poético.

En este sentido, los materiales liminales son las formas de enunciacion del yo desde el nosotros
que le dan presencia a las circunstancias limites que enfrentan determinadas comunidades, con las
cuales, el artista establece empatia porque se conecta sensiblemente con los contextos de dolor, de
muertes, desplazamientos, duelos, ausencias, pérdidas y desapariciones. Son estas circunstancias
de vida que permiten que el cuerpo vulnerado genere el caracter de homenaje y la presencia de la
fuerza ritual del acontecimiento teatral; originando con esto procesos artisticos que buscan honrar
la vida desde la muerte y para esto necesitan de multiples narrativas que ayuden a comprender lo

incompresible, a enunciar lo indecible.

Este tipo de practicas contemporaneas que recurren a los materiales liminales agudiza la figura del
sobreviviente porque son obras que estan atravesadas por acontecimientos especificos en donde el
cuerpo experimenta el limite y estd mediado por conflictos que vulneran su integridad y la vida
misma, en donde el morir es una opciéon. Aqui el creador-testigo se ubica en los escenarios
liminales entre la vida y la muerte, situandolo en experiencias reales que conducen a la agonia, la
migracion, la tortura, la desaparicion, el silencio en donde el artista asume el compromiso social

de recuperarlas, de hacerlas visibles con su quehacer.

Motivo por el cual, Diéguez en Cuerpos sin duelos, retoma la nocion de liminalidad, pero la ubica
directamente en las practicas artisticas que propician los encuentros entre la vida y la muerte, y en
sus analisis habla de los cuerpos rotos en escenarios luctuosos, anteriormente expuestos, justamente

porque son testigos que sobrevivieron a los hechos que los desintegran, ya sea, a nivel personal o
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social. De alli, que cuando los actores de la obra de Arias recordaron las historias de sus padres, no
solamente, lograron recuperan sus raices y enaltecer a sus ancestros, también lo realizaron para
honrar la vida de sus seres queridos en medio de la muerte, lo hicieron para recuperar sus presencias
en medio de las ausencias generando una puesta en escena que no se queda en los cuestionamientos
existenciales del ser, sino que interroga las maneras de proceder politica y éticamente de la

sociedad.

Por lo anterior, los materiales liminales en escenas testimoniales estan conectados con la accion de
honrar las memorias. La actriz Liza Crespo, al referir la relacion cercana con el espectador enfatiza
la conexidn sensible con el publico desde la empatia intima por las historias de vida narradas, pero
también hay una conexion politica que implica el &mbito social, una posicion ética frente a las
circunstancias sociales, eso es lo liminal. De hecho, en el congreso El gesto testimonial, organizado
por de Sarrazac, Naugrette y Banu (2001), qued¢ claro que las practicas escénicas que testimonian
las memorias son una mezcla de lo intimo y lo social, concebido este ultimo directamente desde lo
politico; un accionar que implica recuperar la presencia del contador para rescatar las memorias

sociales y encontrarse en comunidad.

Y asi, al reconocer la etimologia y origenes de la palabra liminal desde las ciencias sociales se
destaco la fuente primaria que refiere a los estudios del etnografo aleman Arnold Van Gennep,
retomados por el antropologo francés Victor Turner, quienes focalizaron lo liminal en los ritos de
paso y la concepcion de comunite; dos perspectivas que aportan a la construccion de los procesos
y puestas en escena que nacen de los acontecimientos reales marcados por circunstancias y
contextos de violencia que buscan crear encuentros entre creadores y espectadores, que tienen en
comun ser personas, cuerpos sensibles tocados por una realidad en comun que es comunicada por

los personajes testigos y sentida por todos los participes del acontecimiento teatral.

En consecuencia, en cada una de la puesta en escena testimonial se rinde un homenaje poético a la
existencia porque se honra las memorias propias y las de otros, su objetivo no es s6lo recordar las
experiencias personales o colectivas, sino que el trabajo del artista esta en reelaborar las memorias
y resignificarlas desde acciones poéticas-rituales que posibiliten en comunidad transitar los

impactos de la vida: de lo vivo y lo vivido, los registros que persisten en los cuerpos e instalen al
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artista en las zonas intermedias que mantienen viva la herida, las memorias dolosas que producen
ciertas experiencias y que necesitan cruzar para metaféricamente cicatrizarlas y hacer de lo intimo
un acontecimiento publico como acto de re-existencia en donde se nombre lo innombrable y la voz

de la ausencia, del vacio sea escuchada y compartida por otros.

Por consiguiente, a través del acontecimiento teatral testimonial se crea comunidad porque se
reconocen las zonas liminales entre el yo y el nosotros, esas superficies vitales y poéticas en las
que se interceptan las memorias, los archivos, los cuerpos y los materiales escénicos, en donde se
suscitan los encuentros sensibles entre las practicas artisticas y las practicas sociales que permiten
a través de actos creadores coser las fisuras de los cuerpos afectados por la realidad y generar

escenarios liminales, en donde lo vivido no se olvida, pero si afecta el presente con otra intensidad.

Y si bien, la investigacion Trdnsitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en
prdcticas escénicas contempordaneas no trabaja con procesos artisticos que involucran
directamente a personas reales como actores de la puesta en escena, la indagacion si exalta los
procesos creativos en los que los creadores-testigos del mundo salen al afuera para entrar en
contacto con otras realidades, con los testimonios de comunidades que quieren no solo enunciar

los hechos sino cuestionarlos.

A su vez, lo liminal, en el contexto de las practicas escénicas testimoniales contemporaneas,
también refiere a los cruces transdisciplinares de diferentes lenguajes dancisticos, plasticos,
audiovisuales, sonoros, entre otros; intercambios que producen las mezclas de diversos dispositivos
escénicos en donde el Teatro, rompe sus propias fronteras, para instalar su quehacer escénicos en
la diversidad de formas expresivas. Un espacio liminal que reubica al creador en los umbrales de

diversas practicas artisticas que se integran para movilizar y expandir el acontecimiento "poético.

En conclusion, es posible considerar a las practicas escénicas testimoniales contemporaneas como
una practica asociada a la conservacion de la memoria personal y colectiva, porque los procesos y
puestas en escena que buscan testimoniar la vida constituyen un documento y testimonio poético

que recomponen la vida desde los cruces entre la vida y las artes. Desde esta perspectiva, el teatro
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constituye un instrumento de construccidn, transmision y conservacion de la memoria de una

comunidad, del nosotros.

Dos elementos, los homenajes y las migraciones, que hacen parte de los materiales liminales
presentes en escenas testimoniales contemporaneas, en las que se relacionan el adentro, es decir,
las memorias personales del creador con el afuera, correspondiente a las memorias colectivas que
lo comprometen socialmente. Estos dos énfasis, a continuacion, seran profundizados partiendo del
estudio de dos obras especificas que ubican al creador-testigo en las zonas intermedias del Yo y del
nosotros. La primera, Cindy la nifia que no volvio a ver la salida del sol, de Victoria Valencia
realizada por el colectivo La Mosca Negra (Colombia); por otro lado, la puesta en escena
Marenostrum, dirigida por Laura Uribe, en un intercambio inter universitario entre Colombia y

México.

2.2.1 Homenajes: estancias de lo innombrable. Cuerpos en agonia,

Los estudios realizados por la docente de ciencias teatrales de la Universidad Libre de Berlin, Erika
Fischer- Lichte, abordan los andlisis de las diversas puestas en escenas que recurren a los materiales
testimoniales: archivos, testigos y testimonios desde practicas artisticas hibridas que incluyen el
cuerpo como soporte expresivo. En su propuesta se ratifica los vinculos liminales que se establecen
entre las memorias del creador, los cuerpos participes del acontecimiento teatral y los materiales
heterogéneos empleados para su configuracion. Sus analisis plantean la pregunta por las practicas
escénicas contemporaneas desde los giros corporales y los materiales liminales que sitian al artista

en las zonas intermedias del yo creador y el nosotros.

Lo liminal como cualidad estética y escénica permite los cruces entre lo biografico y poético; en
donde el cuerpo sensible es el centro de accion, es el material vivo, una superficie en donde es
concebida la obra de arte desde su diversidad poética, politica, afectiva, expresiva, social. En sus
estudios destaca como las memorias son “una realidad previa que se vuelve a hacer presente por
medio de una mediacion material, como la palabra o la imagen” (Fischer- Lichte, 2011, p. 17);

ratificando que las practicas escénicas testimoniales que acuden a las fuentes vivas de la experiencia
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para el acto creador se basan en las realidades que anteceden al artista, y con ello, destaca la
importancia de los cuerpos que la experimentan y los lenguajes que emplean para comunicar lo

vivido.

Ademas, en sus andlisis subraya lo liminal como una manifestacion de las précticas escénicas
contemporaneas porque en ellas se producen las interacciones de sus participantes nombrados como
co-presencias que interactiian a través de dispositivos poéticos ubicados en el escenario, los cuales
son construidos con los materiales transdisciplinares y los materiales testimoniales derivados del
proceso teatral. Las co-presencias en el contexto de la liminalidad vinculan, de manera especial, a
los espectadores con los cuerpos escénicos, produciendo superficies y acciones relacionales que
involucran las conexiones del cuerpo observado y el cuerpo observador mediante puestas en escena
sinestésicas que despiertan los sentidos, ritmos, sensaciones, emociones y modifica las practicas de

recepcion y produccion del quehacer teatral.

Asi, la estética de lo performativo nace del llamado Giro corporal que interfiere en los procesos y
en las practicas escénicas contemporaneas, en las que se expanden sus lenguajes expresivos como
también se fortalecen las bases investigativas que involucran al cuerpo como presencia vital,
responsable de re-escribir y re-hacer los acontecimientos personales y colectivos del artista en actos
creadores. Este movimiento de pensamiento y creacion emerge en la segunda mita del siglo XX;
es referenciado por Fischer-Lichte para sefialar las nuevas maneras de llevar a la escena la vida,
tiene un caracter de provocacion y desestabilizacion de los cuerpos participes del acontecimiento
poético y social que los ubica en zonas liminales creadas por los cruces entre la vida y la escena, lo
intimo y lo publico. Su propuesta corrobora la necesidad de restituir el cuerpo individual desde lo
colectivo promoviendo acciones vitales y poéticas basadas en las realidades contextuales y

autorreferenciales del creador-testigo del mundo.

Fischer-Lichte retoma la perspectiva de Butler para reafirmar que las estéticas performativas
implican el reconocimiento de los proceso de corporizacion presentes en acontecimientos sociales
y artisticos, que reconocen lo singular y heterogéneo de los cuerpos participes y por ende de su
expresion, al respecto indico: “Un cuerpo que posee un género especifico actiia dentro de las
margenes de un espacio corporal limitado por ciertas normas y propone sus propias

interpretaciones” (Butler 2011, pag. 57). Desde este punto de vista, se aceptan otros tipos de
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intercambios que nacen de las mezclas del cuerpo social y el cuerpo individual que se reafirman
en comunidad desde diversas acciones humanas y poéticas que se ubican en los umbrales de la

experiencia estética y escénica.

De hecho, la experiencia estética es transversal a las practicas escénicas contemporaneas que son
consideradas escenarios de lo liminal, en donde acaece lo que Fischer- Lichte nombra como
experiencia umbral, la cual, es posible gracias a la conexion sinestésica y afectiva de los cuerpos
presentes en determinados sucesos que construyen tejidos intersubjetivos entre el yo y el nosotros.
Pero también, las experiencias umbrales corresponden al tipo de acontecimientos que dan lugar a
lo ritual como experiencia vital y transformadora que estda mediada por acciones simbolicas que
reelaboran determinados hechos; puesto que, en lo ritual se da la vivencia colectiva que posibilita

resignificar determinada experiencia, transitar sus emociones y sensaciones.

No obstante, Fischer-Lichte aclar6 que las teatralidades performativas emergentes en las ultimas
décadas son practicas escénicas liminales que proponen una transformacion de la percepcion de
uno mismo, del otro y del mundo; en donde lo liminal se presenta a través de acciones artisticas
que producen estados rituales del ser; un elemento que es valido para el artista y para el espectador.

Sobre esto escribio:

Sea en una interaccion, en un ritual o en una puesta en escena teatral, quien toma la posicion
de espectador siempre va a sentir no sélo la corporalidad fenoménica del otro, sino también
se preguntara lo que quiere decir un cefio fruncido, un brazo levantado o cruzar por la sala,

o al menos si tiene significado alguno. (Fischer-Lichte, 2011, pag. 23)

De hecho, Patris Pavis al definir la nociéon de liminalidad en el marco de las practicas escénicas
contemporaneas, relaciona directamente los procesos creativos que entrelazan la vida y la escena
desde la mirada de las ciencias sociales y humanidades propuesta por Victor Turner, quien en la
obra Antropologia del ritual, explico que ciertos acontecimientos sociales producen rituales de
paso que implican conexiones sensibles entre los cuerpos, los espacios y los objetos para la
transformacion colectiva, en donde cada participante experimenta sensaciones limites y procesos

de mutacion, de devenires somadticos y afectivos.
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Los rituales que son constitutivos de la historia de la humanidad han proporcionado practicas de
vida que buscan honrar la existencia de algo o de alguien, tienen el poder de hacer transitar
circunstancias especificas de vulnerabilidad del cuerpo; asi mismo, los rituales tienen el poder de
celebrar, de exaltar la vida que en el caso de las practicas escénicas se produce desde lo intimo, lo
visual y lo corporal. De ahi, que su etimologia proviene de la palabra rifo que alude a un acto
ceremonioso, solemne, sagrado que es repetido por comunidades o personas en los que se vincula
lo individual con el compromiso social; lo simbdlico como recurso poético que busca comunicar

sentidos y reivindicar experiencias.

Los origenes de los rituales son ancestrales y estdn vinculados con diversas creencias religiosas y
con ciclos de la naturaleza, habitos y manifestaciones de la comunite. Sin embargo, los rituales
desde la estética de la performatividad son précticas del presente que no se reducen exclusivamente
a las acciones misticas y religiosas que renuevan el pasado; sino que desde lo propuesto por
Fischer- Lichte, son ante todo un comportamiento ritual que transciende las creencias, épocas y
contextos determinados porque implican maneras de hacer, es decir, acciones que se incorporan en
diversos acontecimientos colectivos en donde se busca generar redes de significados y experiencias
corporales, como lo son: practicas artisticas en el campo de lo poético y en el ambito de lo social:

eventos deportivos, tradiciones politicas, conciertos, ceremonias religiosas, etc.

En cada una de ellas se hace presente los comportamientos rituales que propende un sistema de
sentidos y asociaciones individuales e imaginarios colectivos. Esta mirada es fundamental para las
practicas escénicas contemporaneas que en el siglo XXI se han empefiado en fortalecer lo ritual
como cualidad del acontecimiento teatral, ya que, al acudir a las memorias personales y colectivas
del creador como fuentes vivas para el hecho escénico, se necesita de la configuracion de escenarios
vitales y poéticos que busquen honrar las memorias dolorosas que dejan ciertas circunstancias de

vida, a nivel personal y social.

De alli, que los materiales liminales en escenas testimoniales aportan a la diferenciacion de las
practicas escénicas basadas en los materiales intimos que estan centrados en la matriz familiar y en
las preguntas vitales del creador-testigo de si mismo. Con este tipo de obras y procesos situados en

zonas liminales que procuran honrar las memorias personales y colectivas.
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Asi, las précticas escénicas testimoniales tienen un proposito especial de honrar la vida pese a las
circunstancias conflictuales y adversas que afectan a los cuerpos. Motivo por el cual, las puestas
en escena que acuden a los testimonios de si mismo y de los otros para rendir homenaje en ambos
sentidos: a las memorias del yo creador y a las memorias del nosotros que habita en cada una de
las obras que necesitan de materiales escénicos liminales para visibilizar las relaciones entre lo
intimo y lo social, entre lo ritual y lo teatral; dos opciones que resignifican el testimonio de si
mismo y el testimonio de los otros en actos creadores que buscan reivindicar la voz de una

colectividad que reside en el cuerpo del artista.

Y para para profundizar en lo anterior, es preciso acudir a la propuesta de Victoria Valencia, actriz,
directora y dramaturga de Medellin-Colombia, fundadora del colectivo teatral La Mosca Negra; es
egresada de la Facultad de Derecho de la Universidad de Medellin en 1985 y Maestra en Arte
Dramatico de la Universidad de Antioquia en 2019, dos carreras que convergen con el propdsito
de restituirle al acontecimiento teatral su condicioén poética y politica. Su obra constituye un de los
referentes importantes en las dramaturgias liminales y teatralidades latinoamericanas del siglo XXI
que ponen de manifiesto el deseo por honrar las memorias de las victimas y sobrevivientes de su
pais; por eso, Valencia a través del quehacer teatral excava en las injusticias sociales que producen

las agonias de los cuerpos, sus vulnerabilidades, exclusiones y fronteras.

Algunas de las puestas en escena que mezclan lo intimo y lo social, son: Trilogia de las Mujeres
Rojas: ;Por qué ponen a Fulvia, Fulvia? (2003), Rubiela roja (2004)y ;Qué vas a decir, Rosalba?
(2006); Pernicia Niquitao: una Veronica en la cara (2013), Cindy, la nifia que no volvio a ver la
proxima salia del sol (2012); De monstruos y martirios (2015) y Las memorias de las ollas (2016).
Sin duda, en cada uno de estos procesos y resultados escénicos la liminalidad se hace presente y
visible en el deseo de “resituar y honrar cuerpos destrozados, delirantes, excluidos, travestidos,
mujeres boca abajo, hombres ejecutados que permanecen boca arriba; los llantos de los animales,

la stplica a los dioses” (Valencia, 2019, pag. 16).

Y es que justamente, Valencia considera que cada texto y puesta en escena realizada a lo largo de

su trayectoria es un somenaje, un acto conmemorativo que implica el reencuentro de la vida y la
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muerte, de lo personal con lo social. Al respecto, dice Victoria Valencia: “Yo pongo en escena lo
que siento que se le debe rendir homenaje. Trato de rendirles homenaje a ciertas conductas,
actitudes, hechos que generalmente son senalados, pisoteados por la sociedad” (2019). Las obras
nombradas son homenajes porque son practicas escénicas que crean escenarios para honrar la vida,
donde es posible reivindicar las memorias de los ausentes y exponer ante otros las adversidades

que les produjeron sus agonias y desplazamientos.

Cada uno de sus escritos reivindica las presencias de los olvidados, de los cuerpos violentados que
se ubican especialmente en zonas fronterizas, en los espacios intermedios, limitrofes a ciertas
realidades en los que se producen otros tipos de memorias colectivas en las que los cuerpos

singulares se torturan, desaparecen, descuartizan, violan, matan. En este sentido Valencia afirmo:

Yo pongo en escena lo que siento que se le debe rendir homenaje. Trato de rendirles
homenaje a ciertas conductas, actitudes, hechos que generalmente son sefialados, pisoteados
por la sociedad. Se trata de eso, de hacerle homenaje a esos seres innombrados que caen en
el suelo abaleados, a esas mujeres que descuartizan, que tiran en lo botaderos de la ciudad
en fosas comunes. A esos hombres, mujeres, nifios, a esa sociedad que esta en agonia es a
la que yo le escribo. Por eso, mis obras tienen caracter de homenaje, de homenaje a un
cuerpo que esta sobre el piso, que estd despedazado, un cuerpo que esta desaparecido, que

no tiene nombre. (Valencia, 2019).

Cabe destacar, que la agrupacion La Mosca Negra desde el afio 1998 ha explorado otro tipo de
practicas teatrales basadas en las estéticas performativas, que buscan explorar las variaciones
dramaturgicas del texto teatral desde la incorporacion de fuentes vivas: archivos, testigos y
testimonios que son llevados al acontecimiento escénico desde la diversidad de lenguajes poéticos.
Sus propuestas llevan al escenario las realidades sociales que tocan circunstancias conflictuales de
su contexto, situaciones de violencia que afectan la integridad de las personas que en especial

conmueven a la directora y dramaturga.
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Una artista que se reconoce como creadora-testigo del mundo, y que asume la tarea ética de
reescribir lo innombrable y lo invisible, haciendo con sus escritos un espacio para develar la
intimidad de las personas vulneradas por la sociedad, para decir lo no dicho y mostrar lo que el
poder y el estado silencia y excluye. Una necesidad expresiva que nace de sus preguntas vitales y
que se convierte en la tarea estética y escénica de Valencia que con sus textos busca dar voz a quien
no la tiene, configurando personajes que nacen de personas reales y son la voz de todo un pueblo.
Un elemento que es fundamental en las practicas escénicas testimoniales contemporaneas que
ubican al creador en las zonas liminales que integran el yo y el nosotros para generar dramaturgias

testimoniales que re-escriben las fisuras y heridas de los cuerpos vulnerados por sus contextos.

Victoria Valencia siempre en sus procesos comienza con la re-escritura del testimonio de hechos
que la conmueven; posteriormente, convoca al equipo de trabajo conformado por artistas
transdisciplinares, quienes en conjunto llevan a la accion la dramaturgia previamente realizada que
se compone generalmente por las narraciones en primera persona de los personajes, un proceso en
donde cada uno de los co-creadores: actores, musicos, artistas visuales desde sus lenguajes

expresivos dan testimonio de si mismos y de los otros.

Un grupo de creacion e investigacion que ejemplifica las co-presencias, nombradas por Fischer-
Lichte, porque justamente cada uno de sus integrantes aporta al encuentro sensorial y a la
experiencia corporizada que se producen en las puestas en escena de la Mosca Negra; ellas
ejemplifican las estéticas performativas que establecen que el cuerpo sensible del artista es el
soporte vital y poético. Una premisa que involucra tanto al actor como a todos los artistas participes
del acontecimiento teatral, quienes en el proceso creativo no solamente proponen materiales
plasticos, sonoros, visuales, etc., sino que de manera relevante, son convocados a integrar su cuerpo
en la accion y asi contribuir a la tarea de dar voz a lo indecible y cuerpo a lo invisible. En este

sentido, Victoria Valencia indico:
(Como poder decir lo indecible? Yo tengo la escritura, la dramaturgia, pero el actor hace

con el cuerpo otra escritura. Y llega también la artista plastico e instala la misma masacre,

pero con pinceladas. Al mismo tiempo, el musico hace la misma masacre sonoramente,
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entonces es como cuatro voces, que tratamos de contar esa historia que no podemos contar.

(Valencia, 2019)

Por eso, todos los co-creadores llevan a la escena la agonia de los cuerpos vulnerados que aparecen
en cada obra de Valencia, en donde los personajes son testigos del dolor, las pérdidas y las
ausencias de sus seres queridos producidas por contextos sociales en donde matar es el fin. La
investigadora teatral Beatriz J. Risk, en su reflexion Victoria Valencia: una voz poética al borde
del abismo (2016), resaltd que en sus propuestas teatrales busca denunciar las violencias ejercidas
en contra de los cuerpos heridos por las fuerzas de poder que los afectan, cuerpos que son
secuestrados, desaparecidos, torturados, violados y desmembrados; subrayando que su poética
nace primero en la palabra que es considerada por la autora como su arma para combatir las agonias
de los cuerpos, un mecanismo para ejercer la resistencia a la impunidad, la exclusion y abusos del

poder que producen la muerte, los escenarios luctuosos y cuerpos rotos nombrados por Diéguez.

En Poéticas del dolor, para un hecho teatral, la investigadora Mary Yolanda Cérdenas reconoce
codmo la propuesta de Victoria Valencia estd impregnada de personajes quebrantados por la realidad
que buscan recomponer sus memorias personales y colectivas en cada imagen escénica y partitura
de acciones, quienes con su testimonio poético tienen el proposito de “advertir el peligro, senalar
las diferentes formas de la violencia que nos toca y que dia a dia mutan para confundirnos con sus

nuevos nombres y en insospechados escenarios”. (Cardenas, 2017, pag. 8).

No obstante, los cuerpos en agonia que propone la creadora colombiana corresponden a las
presencias de los cuerpos desgarrados y fragmentados por la violencia que vivencian el dolor
porque habitan zonas liminales en donde se cruzan la vida y la muerte, el sufrimiento con la
supervivencia. Esta agonia como un estado liminal es identificado en la investigacion Poéticas del
desarraigo, en este texto, la investigadora Sandra Camacho, al referirse a la obra de Victoria
Valencia, afirmd que en sus escritos prevalece la agonia poética que se manifiesta en cada

personaje y se produce a causa de las fuerzas que lo agreden. Sobre este aspecto refirio:

Sus personajes estan a veces adentro y afuera de si mismos, a veces en el presente y a veces

en el pasado, su pensamiento en el exterior y su cuerpo en el interior. Su dramaturgia es una
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propuesta existencial en la que los personajes estan sumidos en encrucijadas entre muertes
y marginaciones y disertan consigo mismos entre monologos y algunos didlogos cargados
de poesia que constatan las imagenes brutales sobre su realidad y existencia. (Camacho,

2019, pag. 85)

En los andlisis realizados por Camacho se realza “la dimension de una enfermedad colectiva que
carcome a sus personajes” (Camacho, 2019, pag. 85), que se produce a causa de la violencia
ejercida especialmente en los universos femeninos en donde las muertes y las agresiones son una
constante social. Por ello, las voces silenciadas a las que Valencia les da su palabra provienen de
mujeres que narran sus duelos, pérdidas y ausencias a través del acontecimiento escénico en el que

se hacen evidentes las memorias de dolor de toda una comunidad. Sobre esto, Valencia indico:

Sin duda, la violencia contra las mujeres es uno de los materiales de la realidad que me
interesa, una violencia atroz sobre sus cuerpos, que desaparece, se cortan, se violan, se
penetran, se apufialan y maltratan. Muy cercano a mi esos dolores, por eso quiero hablar
desde eso que les pasa, porque he visto esos cuerpos de mujeres tirados y quiero hacerles

un homenaje. (Valencia, 2019)

En particular, en la puesta en escena Cindy: la nifia que no pudo ver la proxima salida del sol
realizada en el afo 2012, ejemplifica lo anterior, porque en ella se hacen visibles los materiales
liminales que conectan el testimonio de si mismo y el testimonio de los otros; como a su vez, es un
montaje teatral que nace de la experiencia personal de Victoria Valencia y su conexion con el
contexto social. Una obra que busca rendirle homenaje a la vida, y en especial, denunciar las
muertes de las jovenes, nifias y mujeres ausentes por la violencia del contexto. Una realidad que se
extiende en toda Latinoamérica y que se manifiesta en diversas obras que muestran las violencias

ejercidas por el abuso de poder.

Por consiguiente, Cindy: la nifia que no pudo ver la proxima salida del sol nace de un hecho de
violencia especifico vivenciado por Valencia, ocurrido en la comuna 9 de Medellin, un lugar
fronterizo 1lamado Moravia conocido como el antiguo basurero de la ciudad. Para el afio 2010,

Valencia impartia un taller a nifios y nifias en la casa de la cultura de esta zona, cuando en una
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sesion de trabajo una estudiante se le acerc6 muy atemorizada y le contd que otra nifia habia
desaparecido porque no obedeci6 las indicaciones escritas en el panfleto (la poblacion debe
permanecer en casa después de las ocho de la noche) dado por los grupos armados ilegales que

hacian presencia en el lugar.

La obra nace de este rumor de muerte, pero en especial de los miedos que se despiertan en los
cuerpos de la infancia, en donde se mezclan los testimonios de los nifios con el testimonio de la
autora, para dar lugar a una puesta en escena que comienza con la advertencia: “Cindy, secuestrada
por pajaros, cuando no quiere escuchar la orden de entrar a su casa y decide quedarse sola en la
banca del parque. El poder del pajaro malvado hace que el pueblo se mantenga a su merced”

(Valencia, 2012).

En el proceso de creacion se destaco el testimonio y el archivo como materiales vitales
transversales al quehacer artistico de cada participante, conformado por artistas profesionales de la
ciudad: actores, bailarinas, musicos, escendgrafos, quienes en la fase exploratoria también
buscaron en sus memorias personales las relaciones sensibles con el acontecimiento social, con las
memorias colectivas de desaparicion, muerte y agonia que la obra aborda. Asi, a lo largo del
proceso, cada uno acorde a su rol y lenguaje artistico produjo las superficies vitales y poéticas para
que el personaje pudiese recordar y narrar sus propias vulnerabilidades y lograr que desde el

testimonio hiciera su duelo.

Ejemplo de estas superficies fue el trabajo del escendgrafo, quien cre6 la suya con los dibujos
realizados por los nifios y nifias de Moravia, ellos graficaron los ultrajes que padecen a causa de la
violencia. Son pisos poéticos que resignifican las memorias agrietadas del mundo infantil. Al

respecto, la directora reflexiona:

Todos los pisos que hay en Cindy son de historias verdaderas de esos nifios; por ejemplo,
un pisito que era muy impresionante, porque era de una nifia que habian asesinado y la
habian violado y habia un dibujito que hizo una nifia de 13 afios era como la hermanita.

Entonces lo que hizo el escendgrafo fue que paso los dibujos de los nifios que hicieron a
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lapiz, a plasticos blancos; un material que tenia esa carga de la memoria supremamente real

y supremamente dolorosa. (Valencia, 2019)

El trabajo sobre las superficies es un elemento fundamental en la obra de Valencia, influenciada
por el artista aleman Anselm Kiefer; en sus obras busca concretar el espacio como base del
acontecimiento teatral que alberga los cuerpos de la agonia. Por ello, les propone a los artistas ser
consientes en su cotidianidad de las rutas que realizan, que luego, seran “unas rutas donde va a
suceder la obra, la ruta de la memoria del actor” (Valencia, 2020). En el caso de Cindy, se mezclan
los recorridos de los creadores con los dibujos de los nifios constatando las zonas intermedias por

donde el creador-testigo transita para llegar al acto creador. Victoria Valencia escribi6 sobre esto:

Lo que hago con esos hechos es que los dibujen en el piso con tiza, o con cinta de enmascarar
las rutas recorridas, y van armando la ciudad, qué es la ciudad de nosotros, qué es la ciudad
que habitamos los que estamos en la obra, entonces sobre esas rutas qué hace el actor, qué
son sus rutas personales, de un hecho o un suceso que lo afecto, se siembra la obra, es como
que se abona el terreno de una memoria personal, y sobre esa memoria personal yo armo

Cindy. (Valencia, 2019)

A su vez, los materiales liminales presentes en las escenas testimoniales se manifiestan en el
tratamiento de los espacios en los que se registran los cruces entre lo real y ficcional. Ejemplo de
lo anterior es la superficie poética de la obra Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima salida
del sol, en la cual se cred un entorno teatral edificado bajo la fuerza de lo liminal; una superficie
sinestésica que avivo los sentidos del creador y espectador desde las formas, colores, texturas y
despertd emociones en el cuerpo sensible al ser una superficie afectiva que guarda la expresion de
la infancia vulnerada por los conflictos, por una sociedad a travesada por experiencias de muerte,
pérdidas y violencia que se mezclan con los mapas y las rutas cotidianas del creador, con las

necesidades plasticas de la obra.

Esta obra es una muestra de los escenarios luctuosos que cita Diéguez al hablar de lo liminal, en
donde se producen los acontecimientos de muerte y se vulnera la integridad de los cuerpos. Una

mirada que plantea la antropdloga estadounidense Vaeena Das en su libro: Sujetos de dolor,
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agentes de dignidad: “Quiero entrar de nuevo a esta escena de devastacion para preguntar como
deberiamos habitar un mundo semejante, que se ha tornado extrafio por la desoladora experiencia
de la violencia y la pérdida” (2008, pag. 344). Una inquietud que Diéguez senalé como la base
social para hablar de los cuerpos sin duelo en el contexto de las artes del siglo XXI, puesto que, es
un interrogante que también acerca al creador-testigo a los universos rotos que deja la violencia en
donde el valor y el sentido de la vida se alteran y el peligro a una muerte tragica hace parte de la

cotidianidad de la sociedad.

Por ello, los materiales liminales acercan al artista a los espacios de sobrevivencia que desde la
propuesta de Turner, retomada por Diéguez, constituyen las zonas intermedias que crean
comunidades de dolor en donde se manifiestan los vinculos entre yo y el nosotros desde la
capacidad de conmovernos por la realidad de los otros. En este sentido, Ileana Diéguez destaco la
forma en que las précticas artisticas contemporaneas se transforman en practicas sociales y
viceversa, dada la necesidad de apropiarse del sentido de comunidad desde las artes de accion que
da lugar al testimonio en donde se produce la escucha y el compartir colectivo; “nuestro dolor es
tan grande y tan profundo, y el horror del que proviene tan inmenso, que ya no tienen palabras con

qué decirse” (Javier Sicilia, 8 de mayo 2011).

Por eso, la importancia de la ruta testimonial que emplea Valencia cuando les propone a los actores
y bailarines dibujar, graficar y trazar los recuerdos en las superficies del escenario porque en este
acto los registros de las memorias del cuerpo que se rehacen en dispositivos escenograficos
constituyen “una mapa intimo personal que va a alimentar el universo que vamos a construir
después. Superficie que se llena de fuerza, el actor se enraiza en el escenario, en ese recuerdo, en

esa memoria. (Valencia, 2019).

No so6lo en la obras de la Mosca Negra se percibe lo anterior, en general, en las practicas escénicas
testimoniales contemporaneas se abre un escenario liminal para decir lo no dicho, para que en
forma colectiva se exponga el dolor que aqueja a los cuerpos. Este tipo de practicas teatrales tienen
la capacidad de situar al creador en los abismos de lo intimo y en las zonas fronterizas que excavan
en las profundidades del dolor colectivo. En este sentido, Diéguez explicé: un cuerpo en el que

mi dolor pueda comunicarse con el dolor del otro”. (Diéguez, 2009,pag. 7) esta reflexion de
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Diéguez es muy interesante para la discusion ética en torno a estas practicas artisticas. Lastimas

que no hubieras ahondado en ello.

Entonces, las practicas escénicas testimoniales configuran unas superficies vivas que son
nombradas por Valencia como estancias, consideradas asi porque son los lugares poéticos que
posibilitan no unicamente recordar lo vivido, sino habitar los duelos personales y colectivos
producidos por las circunstancias conflictuales que nacen del contexto del artista. Son los soportes
vitales y artisticos del testimonio de si mismo y de los otros que configuran el espacio-tiempo de
su poética, en la que se albergan las personas excluidas y agredidas por la sociedad, los cuerpos en

donde habita el dolor y se produce la agonia:

La Estancia en la que acontecen mis escrituras y en la que permanecen todos los que han
ingresado a ella y los que esperan por ingresar, estd poblada de seres anonimos o fantasmas
o sombras, que han sido violentados y que han violentado a otros de diversas maneras y que
a través de las escrituras han sido nombrados, visibilizados, redimidos y elevados

poéticamente”. (Valencia, 2019, pag. 16)

Por lo tanto, el espacio escénico es un material liminal de las practicas escénicas testimoniales que
crea el lugar de la memoria nombrado por Ana Maria Guasch. De hecho, en Cindy la nifia que no
volvio a ver la proxima salida del sol, 1a ciudad en la que sucede la situacion es nombrada como
“aldea”, ratificando la fuerza vital de los espacios colectivos que incluso devienen personajes; de
alli que las “estancias” poéticas son contenedores de multiples materiales espaciales, objetuales y
corporales que dan testimonio, nombran lo innombrable. Frente a esto Valencia reafirmo: “Hablo
de la ciudad a través de personajes fracturados, muchas veces, casi siempre, siempre derrotados.
Hablo de los cuerpos en agonia, sus movimientos, sus ritmos, las violencias en esos cuerpos. Hablo

de hombres y de mujeres excluidos. Cuerpos reventados. Hablo de la muerte. De las muertes.

(2009, pag. 17)
Estos dos elementos: los cuerpos y los espacios, hacen parte de los materiales liminales claves para

el acto creador testimonial; en la dramaturgia de Valencia son considerados como las bases

estéticas y escénicas de sus propuestas. Estos materiales se hacen explicitos en la acotacion inicial
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de la dramaturgia de Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima salida del sol, cuando en la
primera acotacidon presenta las co-presencias que habitaran la estancia, compuesta por objetos,

cuerpos y espacios que se rehacen en personajes:

Narradores: El Pdjaro rengo y la Persiana que masculla sin astucia

En el paisaje:

Los pajaros que hieren con sus picos

Las bancas con las nifias: Cindy Wendy Leidy, Candy Yuri Deisy
Las casitas i las mujeres

El botadero. (Valencia, 2017, pag. 64)

Por consiguiente, las estancias son los habitat poéticos de los personajes-testigos presentes en las
practicas escénicas testimoniales contemporaneas, en la cuales, los cuerpos escénicos se
comunican desde “una narrativa donde no ocurren casi nunca didlogos, sino que casi siempre son
los intérpretes o los actores quienes van relatando los sucesos y donde los tiempos se sobreponen
unos a otros” (Valencia, 2019). Elemento que constata como lo liminal también se manifiesta en
el narrador-personaje y su manera de dar testimonio; ¢l nace, gracias, a los giros de las memorias
que invitan a la incorporacion de los archivos, testigos y testimonios al acontecimiento teatral. Una
figura destacada en el congreso El gesto de testimoniar, referenciado anteriormente, en donde
Sarrazac resalté la presencia del rapsoda como el personaje narrador de la escena contemporanea,

quien con su voz documenta toda una generacion.

Una voz afectada que sale a la luz y se presenta tartamuda, dislocada, fragil, interrumpida, porque
expresa el grito, el horror, el dolor ante la pérdida y el vacio ante la ausencia. De alli, que otro de
los materiales liminales visibles en las practicas escénicas testimoniales corresponde al tratamiento
de la palabra; por una parte, es presentada de manera narrativa-testimonial, y por la otra, al enunciar
lo indecible se altera la forma de enunciacion del testimonio, en tanto, la palabra nace de la

experiencia liminal ante la muerte, necesita de otros lenguajes para ser dicha.

En la propuesta de Victoria Valencia se emplean diversas rutas teatrales para descomponer las

palabras desde la experiencia corporal, desde procedimientos autorrefenciales, experimentales y
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transdisciplinares que transforman el testimonio de si mismo y de los otros en imagenes,
movimientos, ritmos, sonidos, pausas y silencios. Una diversidad de lenguajes expresivos que
interfiere en la manera como se comunica lo innombrable, afectado por el juego gramatical de la
palabra o generando la omision de letras que producen otras sintaxis y otras maneras de nombrar

lo liminal, de hablar de lo indecible.

Un ejemplo, es la forma en que Valencia recurre al trabajo sobre las danzas personales y los gestos
heredados, son préacticas escénicas testimoniales que alteran directamente la palabra y producen
las voces tartamudas, interrumpidas y silenciadas del acontecimiento teatral testimonial. Por su
parte, las danzas personales son movimientos que hablan de las preguntas y memorias del cuerpo.
Caso de ello, en Cindy, la nifia que no volvio a ver la proxima salida del sol, 1a escena del rapto de
Cindy es creada alrededor de la danza personal de los personajes, quienes transforman en accioén
las palabras del testimonio de la violacion: “Picotazo suave Picotazo leve. Picotazo grave Aletazos
Picotazo entre las piernas.. Aletazos. Picotazos en cada pezon. Picotazos. Aletazos. Un escupitajo
conmociona los calzones. Aletazos. Gritos de aves sanguinarias. Aletazos. Picotazo. Picotazo.

Aletazo. Ellos la hieren”. (Valencia, 2017, pag. 73)

También las danzas personales generan la dislocacion del testimonio y ubican al actor en las zonas
liminales de lo personal y colectivo, la vida y el arte. La directora de la Mosca Negra, propone a
los actores sustraer sus herencias expresivas, es decir, las memorias kinésicas que habitan en sus
cuerpos, invitandolos a ir a los gestos heredados de sus raices: se trata de encontrar el gesto de la
mama, de la abuela, el padre que le pertenece al creador-persona y son recuperados para que el
1 173 . , .
personaje se adentre al ser humano porque “no se trabaja solamente para que el publico aplauda
sino porque hay un compromiso con el alma, el universo de uno, el pais en el que uno vive, con las

imagenes de lo real. (Valencia, 2019).

En conclusion, los materiales liminales crean la zona intermedia para rendir un homenaje a las
memorias personales y colectivas del creador-testigo, habitan las estancias de lo innombrable
donde se producen rituales vitales y poéticos que ayudan a transitar los impactos de las memorias

colectivas que habitan en el cuerpo singular. Son puestas en escena que trabajan sobre la poética
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de los otros en donde es preciso resignificar la vida ante el dolor, propiciando un lugar digno para
realizar un acontecimiento publico, que es a la vez sagrado, porque ritualiza las memorias al

escenificarlas y las honrar colectivamente.

2.2.3 Migraciones: tejidos y resistencias. Dispositivos conviviales

Los materiales liminales en las practicas escénicas testimoniales son consecuencia de los giros de
las memorias y los giros corporales que impulsaron al creador-testigo a conectar la vida con las
artes y con ello, a situarse entre los umbrales de los intercambios entre el cuerpo, el testimonio, los
archivos y la accidén poética; estos materiales se interconectan entre si para la emergencia del
acontecimiento teatral contemporaneo que incorpora lo liminal como cualidad estética de su
quehacer artistico; una nocion que transita del ambito de las ciencias sociales al campo de la
creacion y concentra la atencion del artista en las zonas intermedias entre la vida y las artes, lo

ritual y lo poético, la mezcla de lenguajes y dramaturgias escénicas.

Partiendo de lo anterior, en esta parte de la investigacion se profundizard especialmente en los
materiales liminales desde la perspectiva de lo que transita, de la migracion, una cualidad estética
y escénica presente en los procesos de la puesta en escena del testimonio de si mismo y de los otros
que es preciso abordar. Este elemento complementa los estudios sobre lo liminal como nocién y
praxis de las artes escénicas del siglo XXI que afectan los tejidos poéticos entre los real y ficcional,
lo personal y colectivo, generandose otro tipo de dramaturgias situadas en las zonas

transdisciplinares de las artes que desplazan al creador-testigo a nuevos lenguajes expresivos.

Por ello, desde la perspectiva de las practicas escénicas testimoniales, la migracion, el transitar
ademads de ser una premisa estética que posibilita la transformacion de lo vivido a nivel personal-
colectivo; este termino implica un cuerpo némada. En principio, el término migracion remite al
campo de las ciencias sociales dado que evidencia un fenémeno que tiene implicaciones politicas,
econdmicas, religiosas; una circunstancia de vida que genera poblaciones en movimiento que

inciden en las memorias colectivas del artista, quien es testigo de la migracion a nivel global.
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Algunos de los analisis respecto a este acontecimiento social como accion y fenémeno conflictual
de la humanidad, han sido realizados por el filésofo y socidlogo Isaac Joseph, quien en su obra
Transeunte y espacio (1988), concentré su mirada en la indagacion sobre la experiencia de la
migracion como construccion personal y tejido social; la cual, es producto de la desestructuracion
de los 6rdenes preestablecidos de los valores humanos que obligan a los cuerpos a migrar de un
lugar a otro de manera colectiva. Ademas, su mirada problematiza como esta acciéon implica la
capacidad de sobrepasar las fronteras; una condicion liminal que enfrentan los cuerpos némadas

que tienen que superar los limites de los espacios que se interponen a su paso.

Este interés sobre dicha problematica global, est4 presentes en la puesta en escena de Marenostrum
dirigida por Laura Uribe, directora e investigadora mexicana, de la Escuela del Instituto Nacional
de Bellas Artes, cofundadora desde el afio 2010 del teatro En Codigo, y docente de la universidad
Auténoma de México, quien focaliza su trabajo en la pregunta por la reconstruccion del tejido
social desde la implementacion de diversas practicas escénicas testimoniales y documentales, en
donde la vida se integra con la artes con el fin de cuestionar y denunciar las realidades habitadas a
nivel personal y colectivo, ubicando su accionar creativo e investigativo en las zonas liminales del
nosotros, especialmente desde la pregunta por la migracion de los cuerpos y la recomposicion de

los tejidos sociales a través de las artes escénicas.

En particular, Marenostrum esta basada en el interés por indagar la migracion y los
desplazamientos forzados , que son tratados desde teatralidades expandidas en donde el cuerpo del

creador abre su testimonio personal al contexto, a su sentir en comunidad.Al respecto, Uribe indico:

Marenostrum es un proyecto de investigacion, laboratorio escénico que indaga sobre el
fendémeno de la inmigracion forzada. Expuestos entre pantallas, ensamble musical
afrocolombiano y ambientes virtuales, tres actores y un pingiiino, reflexionan sobre dos
conceptos principales: el desplazamiento forzado y los refugiados que, a causa de la
violencia provocada por algun conflicto armado, han sido obligados a abandonar su hogar.
Entre el documental, el Biodrama, la poesia politica, la multimedia, la instalacion, el video-

performance y el mito planteado por Liddell sobre africanos ahogados en el Mediterraneo
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en su deseo de alcanzar Europa, se reune una pieza fragmentaria contemporanea

transdisciplinaria que da lugar a Marenostrum. (FITU, 2016)

En particular, la puesta en escena de Marenostrum nace en el marco del intercambio académico
entre la Universidad Nacional Auténoma de México y el Departamento de Artes Escénicas,
adscrito a la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia en Colombia. Una obra realizada
entre instituciones académicas, artisticas e investigativas que son pioneras en la implementacion
de otras rutas pedagogicas necesarias al interior de los procesos de formacion del actor del siglo
XXI. Estas rutas exaltan la importancia del creador-persona para la construccion del creador-
personaje. Ambas instituciones proponen incorporar pedagogias expandidas que den lugar a las
otras poéticas teatrales en las que convergen la investigacion y la formacion del actor desde la

diversidad de técnicas, lenguajes y teorias.

Planteado desde esta perspectiva, Laura Uribe inicia el proceso de investigacion-creacion de
Marenostrum con la seleccion de los actores, para lo cual, se propuso la realizacion de un taller en
la Universidad de Antioquia (Medellin-Colombia) como medio para escoger los artistas de la obra.
Uno de los primeros requisitos para postularse a la convocatoria era tener la conexion sensible con
la tematica de la migracion y el desplazamiento forzado en Colombia; una premisa que al ser
enunciada instal6 al creador como testigo del mundo, invitdndolo a reconocerse en contexto. Con
los artistas que se postularon se generd un proceso practico e intensivo que permitié a los doce
participantes explorar su cuerpo sensible desde el acontecimiento social en cuestion, reconociendo
en la fuerza del testimonio de si mismo la voz de toda una colectividad. En este sentido Uribe

expuso:

Los actores debian tener esa conexion con la tematica, por el tratamiento que queria darle
al proceso, en donde la textura tenia que ver con lo testimonial, con lo autobiografico, el
biodrama. Y, por otro lado, tenia el interés de hibridar lo ficcional y lo testimonial, de alli

que ya habia seleccionado un texto. (Uribe, 2019).

Este tipo de hibridaciones senaladas por Uribe conectan en un mismo escenario al testimonio de

los creadores a los archivos que documentan la realidad y al texto de autor que aborda la tematica
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de interés. Son dramaturgias mixtas que integran las diversas formas del testimonio: de si mismo,
de los otros y del autor en un mismo tejido dramatirgico. Lo anterior, corrobora como en la
actualidad prevalece el legado de Antonin Artaud, ya que, el triple testimonio se conserva como
una propuesta metodoldgica que transciende los momentos historicos del quehacer teatral, y atin
en el siglo XXI, dicho objetivo tripartito estd presente en las practicas escénicas contemporaneas.
Este esta explicito en la obra Marenostrum en la que convergen el mundo del autor, del creador y
de los inmigrantes; una superficie vital y poética en la que se interceptan sus testimonios y

constituyen un universo compartido.

Asi, el texto de autor seleccionado por Uribe fue Y los peces salieron a combatir contra los
hombres, de la directora, actriz y dramaturga espafiola Angélica Liddell; una pieza teatral que
aborda las condiciones de vulnerabilidad y practicas de resistencia que produce el fendmeno global
de la migracion. En esta obra los personajes-inmigrantes estan destinados a atravesar los mares
para alcanzar un por-venir. Una puesta en escena que busca sacar a flote las voces silenciadas y
ademas, mostrar las zonas liminales entre las “los naufragados y los que miran desde la orilla sin

poder ver mas alld de ese horizonte” (Uribe, 2019).

Liddell a partir de sus dramaturgias toca la desigualdad e indiferencia social, en este caso, de los
africanos ahogados en el Mediterraneo intentando cruzar fronteras para llegar a Espafia; "es un
discurso en defensa de los que mueren ante la indiferencia de la sociedad del bienestar que tiene
una actitud malvada ante el sufrimiento ajeno" (Liddell, 2005). Un material textual que se integra
en el desarrollo del taller y es propuesto a los actores para encontrar desde su voz y su testimonio,
llevar a la puesta en escena el testimonio de la dramaturga, un proceso que comienza desde diversas
experimentaciones corporales y creaciones de imdgenes escénicas que se fusionaron con los
intereses de los actores de relacionar el texto de autor, con la realidad de su contexto, que refiere al

desplazamiento forzado.

El proceso del taller culminé con la presentacion individual de una escena que materializaria
las relaciones de cada actor con el material textual.. Sumado a lo anterior, la directora agrega
una ultima premisa que cuestionaba a los actores desde la inquietud por el reconocimiento de

otro tipo de situaciones personales en donde aparecio esa sensacion de desplazamiento; una
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premisa que sin duda amplié el espectro de la creacion testimonial, en tanto, el
reconocimiento de la historia de vida del creador-testigo es fundamental, reafirmando la zona

del nosotros, en donde se mezcla el yo y el otro.

Se seleccionaron cuatro artistas con quienes se comenz6 un trabajo de laboratorio intensivo
que les permitiese recuperar profundizar en los hechos de migracion. Para tal fin, el equipo
de trabajo de Marenostrum viajoé a Granada (Antioquia), en especial al Salon del nunca mas,
como espacio de memoria, que fue creado por la comunidad con el deseo de no repeticion de
este tipo de hechos de desplazamiento y migracion. En esta visita, la directora y los actores
se acercaron a la realidad del desplazamiento de la comunidad a través del contacto con
archivos que la documentan, entre los cuales se encuentran diversos testimonios consignados
en el libro “Desde el salon del nunca mas” (2005) escrito por Hugo de Jesus Tamayo Goémez.
Libro que se encuentra en el Salon del Nunca Mas, como también fotografias, registros

audiovisuales, obras artisticas, y diferentes bitacoras realizadas por los habitantes del pueblo

Un lugar que nace producto del deseo de las personas del pueblo de Granada de edificar un
lugar especial para salvar las memorias, el cual es abierto al publico puesto que desea acoger
a visitantes y a través de los testimonios y archivos que alli residen, buscan develar y
documentar el pasado de desplazamiento y violencia como acto de resistencia. De hecho,
Gloria Ramirez , quien se autodenomina como /a custodia de las memorias, en cada una de

sus visitas guiadas, busca ser la voz de todo su pueblo.

No obstante, en este espacio estan instaladas diferentes obras de artes donadas por los artistas
como un acto de resistencia social, quienes a través de fotografias, esculturas, instalaciones
le rinden homenaje a la vida, a la comunidad. Un espacio de memoria al cual los artistas de
la obra Marenostrum se acercaron con el objetivo de reconocer de cerca la realidad global
investigada en su propuesta escénica, un recurso empleado por la directora para acercar a los
actores a la realidad social presentada por el texto de Liddell, desde criterios éticos que buscan
el cuidado de la historia del otro, del respeto y autonomia por la realidades que como

creadores-testigos los conmueven.
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En el Salon del Nunca Mas las formas fisicas son mas que eso, porque son formas de la enunciacion
de las memorias consideradas como reliquias; razén por la cual, este espacio poético y politico es
un santuario para homenajear poéticamente a los seres queridos; espacio que fue descrito por los

artistas de la obra Marenostrum asi:

Es una especie de “museo”, pero jamas se le ha llamado asi, porque la gente del pueblo
dice que en un museo guardan cosas viejas, y pues este salon es justo lo contrario, es
un lugar para conservar fresca la memoria, un espacio de resiliencia. Para nosotros es
un mausoleo, en donde se encuentra la memoria de asesinados y desaparecidos de mi
comunidad, cada uno de ellos tiene una bitacora donde sus familiares le escriben. Esto
es una forma de reparar, aunque nunca nada te devuelva a un muerto, te da la
posibilidad de despedir a ese cuerpo ausente porque si no tienes el cuerpo ;Qué vas a

llorar? (Castaneda, 2016).

Como se explico en el primer capitulo de esta investigacion, este reconocimiento del contexto
social por parte del colectivo escénico es una accion transversal a las practicas artisticas
contemporaneas que recuren al contacto con comunidades para el reconocimiento de los materiales
liminales procedentes de lo real, de las memorias colectivas que se relacionan con los archivos,
testigos y testimonios que nacen de las memorias personales. Un trabajo en contexto que exige una
actitud ética para acercar a los creadores a la realidad social; pues, no es suficiente para el quehacer
del artista s6lo con documentarse historicamente de los hechos, en este caso, sobre la migracion y
desplazamiento, sino que es preciso generar el contacto con las memorias colectivas que son
compartidas en espacios especiales para hacerlo, lugares de las memorias como lo es el Salon del

Nunca mas, en donde la vida se honra.

El proceso realizado por Laura Uribe es ejemplo de estas practicas escénicas testimoniales que
ubican al creador-testigo en las zonas liminales del siglo XXI, no unicamente porque les propone
estrechar los vinculos con los contextos sociales y con ello realidades de comunidades que buscan
persistir y re-existir a través de las artes escénicas, sino porque la dramaturgia de Marenostrum
produce los tejidos poéticos del triple testimonio. Esta obra se basa en teatralidades hibridas y

estéticas performativas que entrelazan las voces, los cuerpos, las imagenes, los sonidos y los
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objetos procedentes de realidades diversas, que a su vez, se materializan en dispositivos
heterogéneos transmediales que guardan la fuerza del testimonio de si mismo reconocido por los
artistas durante el proceso del taller y ademas, capturan el testimonio de los otros identificado en

la visita a la poblacion de Granada y el testimonio del autor consignado por Liddell en su obra.

Tres voces sobre la migracion y el desplazamiento que se conectan en un mismo tejido
dramaturgico; por un lado, la voz del cuerpo sensible del artista y del otro las voces del creador-
testigo que se cruzan con la mirada de la dramaturga, quien actualiza con la palabra una realidad
global. En este tipo de procesos, no se trabajo directamente con la comunidad, sino que el actor,
investigo la realidad que lo toca y lo motiva a crear por otras vias experienciales y poéticas.
Despertando en cada uno de lo creadores, la escritura de su propio testimonio, en el que se visibilice
la fuerza de la comunidad, la capacidad del creador-testigo de hacer migrar las memorias sociales

al cuerpo del personaje-testimonial.

Estas dramaturgias nomadas, nombradas asi porque ellas guardan las migraciones, los transitos de
los cuerpos y espacios autorrefenciales a lugares y formas de lo poético. Bajo esta vision, uno de
los materiales liminales de las practicas artisticas testimoniales son las dramaturgias escénicas que
lejos de buscar una linealidad y coherencia en la fabula, la historia y predominio de la accion verbal,
se transforman en textos hibridos que se abren a otros lenguajes y estructuras teatrales, no
solamente porque incluyen diversos dispositivos transdisciplinares y la experimentacion del cuerpo
en accion, sino porque el creador-testigo usa otro tipo de practicas de re-escritura que entrecruzan

las diferentes voces del testimonio y sus multiples narrativas que conviven en un mismo escenario.

De hecho, en ;Qué es la dramaturgia? y otros ensayos, Joseph Danan demostrd que la presencia
de estructuras abiertas y de relatos fragmentados predominan en las narrativas de las nuevas
dramaturgias del siglo XXI, en donde se destaca la voz del narrador-testigo, quien a través de
monodlogos se interconecta con otros, haciendo de lo individual un didlogo colectivo. Un tejido
entre cuerpos y pensamientos que se hace evidente en la puesta en escena Marenostrum; pues la
directora hace uso de recursos dramatirgicos autorreferenciales que permiten entretejer desde el
si mismo frente a la realidad social del desplazamiento con la voz del autor expresada en Liddell.

Ratificando que “el asunto testimonial es un tejido, por un lado, la construccion desde el yo y por
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otro el impacto que genera en quien lo escucha. Una manera de contar que genera un tipo de

conexion con el espectador” (Uribe, 2019)”.

Es por ello, que desde las estéticas performativas propuestas por Erika Fischer se resalta la manera
en que las co-presencias hacen parte de este tejido dramatirgico presente en la puesta en escena
del testimonio en donde se conjugan multiples voces que reafirman las zonas liminales de la
creacion escénica testimonial, en donde los cuerpos participes del acontecimiento escénico se
interconectan a través de la escucha de si mismo y de los otros. Motivo por el cual, esta capacidad
perceptiva se establece como cualidad del creador-testigo, constituyéndose en el objetivo
transversal en cada uno de los procesos escénicos testimoniales que ven en la accion de escuchar
mas que una virtud fisica, una ruta perceptiva necesaria para despertar el cuerpo sensible del artista
que lo conduce a pensar y a crear desde la experiencia con su entorno; exaltando que a partir de la

escucha el creador es capaz de leer los registros de las memorias personales y colectivas.

Por ello, las practicas escénicas testimoniales incorporan multiples testimonios para la construccion
del tejido dramaturgico; también, la escucha es una accion plural que hace posible que se produzca
el acontecimiento liminal que cruza la vida con las artes. Una accién que posee un proposito
tripartito, resaltado por Jorge Dubatti, en Filosofia del teatro: convivio y subjetividad, cuando
afirma: “El teatro genera espacios de pedagogia de la escucha de uno mismo: escuchar a los otros
para escucharse a si mismo, estar con los otros para, a través de ellos, volver sobre si” (Dubatti,

2007, pag. 57).

Por eso, para Laura Uribe los procesos teatrales que tejen lo documental con los testimonial crean
un espacio-tiempo poético en donde prima la necesidad de contar y de escuchar; en la primera
accion, el cuerpo busca comunicar el testimonio; en la segunda, conocerlo. Dos acciones que fueron
intensificadas en la fase final del proceso de creacion de la obra Marenostrum, momento en el que
se requirid complementar los materiales dramatargicos: documentales y textuales, con un tercer
material dramatargico producto del trabajo de re-escritura del actor-creador que le permitio volver

palabra el testimonio de si mismo para ser insertado en la estructura escénica de la obra.
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Bajo este interés, Laura Uribe les propuso a los actores la creacion de microrelatos generados a
partir de las exploraciones realizadas durante el taller en el que se efectud la seleccion del equipo
de trabajo. Una propuesta que recurri6 a los microrelatos como narrativas procedentes del ambito
literario porque a través de estos el creador logra sintetizar los recuerdos de los acontecimientos
vividos, haciendo provecho de la autorreferencialidad como estrategia narrativa, la cual se
incorpora al quehacer teatral para ayudar a sintetizar y comunicar los acontecimientos vitales del

creador-persona que se rehacen en los acontecimientos poéticos del creador-personaje.

En especial los microrelatos le proponen al creador-testigo concentrar la maxima expresividad en
lo minimo; asi mismo, lo invita a generar intertextualidades desde intensidades narrativas
procedentes de la voz del narrador que enuncian lo vivo y lo vivido desde recursos literarios que
nombran las resonancias de las memorias. Se caracterizan por contar los hechos de manera
fragmentaria y parcial donde cada palabra debe significar algo dentro del relato, puesto que, cada
componente es bdsico para conformar el conjunto expresivo de la obra. Una relacion del
microrelato con la fractalidad que demuestra la manera en que lo individual tiene valor por si

mismo como unidad y también como estructura:

Se relaciona el microrrelato teatral con la fractalidad, con generar textos breves por si
mismos, como también pequefios textos teatrales insertos en un grupo que puedan ser leidos
o presentados de forma individual o grupal sin dejar de tener un valor por si mismos como

unidad y como conjunto. (Bermudez Valdebenito, 2009)

Cada actor y actriz dio su testimonio a través de la construccion del microrelato en donde su voz
personal fue contada y escuchada. Una actriz relaté la muerte de su madre a causa de la violencia
armada, un acontecimiento doloroso narrado desde multiples dispositivos visuales, dancisticos,
sonoros, objetuales y audiovisuales; otro creador se manifesto en contra del racismo, la desigualdad
y la diferencia social mediante el relato de su nacimiento y lugar de origen; por ultimo, una actriz
aborda la pregunta por el desplazamiento familiar que le impide llorar a sus propios muertos, hacer

sus duelos.

160



Y asi, luego de este proceso de tejido dramatirgico nace la puesta en escena transmedial
Marenostrum, donde se concretan dieciséis escenas, cada una constituye su propia unidad, pero a
la vez, produce la interconexion con otras. Estas al ser analizadas desde las perspectiva del triple
testimonio se reagrupan asi: las que conciernen a los testimonios de las memorias colectivas: Paises
en guerra, fronteras, Salon del Nunca mds, complementadas con las escenas procedentes del texto
de Liddell: e/ Pingiiino, Habria que envenenar a los peces y Hombres peces, en relacion con los
microrelatos de cada actor: Juan Bojayd, Se hunde, Descripcion de hechos, Actriz tragica y

Desespero.

Este tejido dramattrgico es ejemplo de los materiales liminales con los que el artista se enfrenta al
momento de tejer el mundo del actor con el mundo del autor, generando una superficie vital y
poética creada desde los intercambios entre el yo creador, el nosotros y los materiales expresivos
de las artes. En Marenostrum se exponen las realidades limites que conducen a la migracion,
manifestada a través de la hibridacién de imagenes, sonidos, relatos, proyecciones audiovisuales
que materializan el triple testimonio, sus pérdidas, duelos y agonias. Una obra que busca conmover
al espectador para sacarlo de la indiferencia ante problematicas del mundo mediante un universo
poético compuesto por multiples caras que lindan con los umbrales del dolor resultado de la
violencia en contra de las poblaciones despojadas de su territorio que se resisten a sus propias

circunstancias.

A propdsito, esta accion de resistencia es una capacidad que nace dentro de la propia accion de
migrar, ya que, desde la perspectiva del acontecimiento social es un esfuerzo realizado por el
cuerpo que le permite transitar los espacios fronterizos que cruza bajo circunstancias limites
producidas a causa de los conflictos econémicos, politicos, culturales o religiosos de sus contextos.
Esta potencia del resistir es la que le permite a los cuerpos sobrevivir y a comunidades enteras
sobrepasar los infortunios del desplazamiento forzado. Més también es por ella, por la resistencia
que nacen los testigos, los cuerpos vivos que superan determinada situacion y que son responsables
de dar testimonio de la supervivencia de si mismo y de todo un pueblo. Elemento de resistencia y

sobrevivencia, que sin duda, estd presente en la obra Marenostrum.
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En el primer trayecto de la investigacion al momento de hablar de los contextos del creador-
narrador se subray6 como la sobrevivencia es un objetivo en comun de las comunidades que se
resisten ante la muerte. De alli, que desde la mirada del filésofo italiano Giorgio Agamben, el
testigo sea considerado como un sobreviviente, un cuerpo capaz de hablar de las experiencias que
alcanz6 o no a atravesar; que ademas, es un testigo que esté situado entre las zonas liminales de lo
real y lo imaginado responsable de nombrar las intensidades afectivas que producen en su cuerpo
las experiencias, haciendo visible lo innombrable de los acontecimientos personales o colectivos

que lo vulneran.

Es la resistencia en tanto sobrevivencia un factor importante que sobresale en los materiales
liminales migratorios que conllevan a los tejidos dramattrgicos del triple testimonio y que,
especificamente, se manifiesta en los personajes sobrevivientes que son expuestos en las diferentes
teatralidades expandidas y performativas que permiten mostrar las diversas maneras de sobrevivir
y de resistir de los cuerpos frente a la adversidad. Para tal fin, los artistas emplean multiples
lenguajes expresivos que permiten darle forma poética a los archivos de las memorias que son
comunicados a través de la danza, el teatro, las artes visuales, la musica y la literatura; un momento

en donde se comparte el dolor, la pérdida, la ausencia que habita en los cuerpos afectados por la

realidad.

Por eso anteriormente, al momento de abordar las practicas de re-escritura del testimonio como
ejercicio fundamental en los procesos de creacion testimonial se destacd, desde la perspectiva de
Gilles Deleuze, como las relaciones entre literatura y vida producen multiples resistencias,
exaltando que el lenguaje permite resistir, es el arma poética para enfrentar sus fuerzas; es un
recurso vital considerado en las dramaturgias autorrefenciales en donde la ruta poética para
sobrevivir es la palabra. En este sentido Sergio Blanco indico: “No soy yo quien escribe, sino que
es mi escritura la que me escribe a mi. Y esta es mi forma de resistencia: ser un personaje de ficcion

que se escribe a si mismo como acto de sobrevivencia. (Blanco, 2018, pag. 37)
Y es que justamente, el concepto estético de la resistencia es transversal a las practicas escénicas
testimoniales. Una nocién que es propuesta por, Deleuze quien consideré que las practicas de

pensamiento y la creacion son practicas de resistencia, de alli, que en el texto de De la A a la Z, al
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momento de definirlas escribio: “Tan pronto como creamos, resistimos. Saboteamos las ideas

recibidas para liberar la vida” (Deleuze, 2005. Pag. 34).

Y en la misma linea, para la directora de Marenostrum el proceso de creacion testimonial en donde
se concluye el tejido dramatirgico y se devela el nivel maximo de la resistencia y sobrevivencia,
dos elementos que son visibles en la imagen final con la que se concluye la puesta en escena, en
donde los protagonistas no solamente son los cuerpos de los actores, sino que diversos ropajes
cuelgan y se mezclan con la proyeccion de la profundidad del mar. Una imagen que se concreta

con los tres cuerpos desnudos suspendidos entre las ropas. Al respecto, la directora indico:

Un momento plastico en que la suspension nos golpea con el peso de todo ese mar entre
nosotros, con el dolor y la esperanza a tan solo unos segundos del oscuro final. Nos sumerge
en el abandono, en la ausencia a través de la presencia de un sinfin de ropa colgada y los
tres cuerpos flotando en ese Marenostrum que nos contagia la soledad y el abandono de los

hombres que viven el despojo. (Uribe, 2019

Asi, los materiales liminales también se nutren de los materiales intimos porque estas ropas
provienen de personas y son la re-significacion de las memorias de los cuerpos ausentes ahogados
en el naufragio, desplazados o desaparecidos. Esta imagen escénica, ademas, cierra semioticamente
la pieza, creando la conexion con la instalacién que esta dispuesta al inicio de la obra en el hall del
teatro, la cual, es creada partiendo de una montafa de prendas atadas unas a las otras. Un
dispositivo convivial que propone la interaccion del espectador y fue inspirada en las propuestas
del francés Christian Boltanski, referido anteriormente como referente de los giros de las memorias

estudiados por Ana Maria Guasch.

También para la construccion de la instalacion la directora partid de “las montafias de chalecos
salvavidas dispersos en las islas griegas, en donde yacen también montafias de prendas que recogen
de la gente ahogada en el mar, el deshecho del cuerpo ausente que es la ropa” (Uribe, 2019).
Material testimonial, liminal que guarda las memorias de los cuerpos vulnerados en espacios

fronterizos que son testigos de los duelos y las agonias de los cuerpos desolados en constante
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migracion. Ademads, para la directora, este Ultimo momento habla del por-venir porque “la

sensacion dentro de la imagen final de la muerte, también es esperanzadora” (Uribe, 2019).

Asi, son innumerables las practicas escénicas testimoniales en las que se cruzan el testimonio del
artista con los lenguajes poéticos de su quehacer generando superficies liminales que producen las
relaciones sinestésicas y afectivas entre los cuerpos poéticos y los espectadores que se comunican
a partir de diferentes formas expresivas que re-significan las memorias. De alli, la importancia de
los objetos en las practicas escénicas testimoniales porque estos configuran dispositivos teatrales
que permiten la recomposicion del testimonio desde su diversidad a través de la configuracion de
otros espacios, partituras de movimientos, proyecciones audiovisuales, sonidos, musicas, voces
que movilizan los sentidos, los contactos vitales y poéticos de las co-presencias participes del

acontecimiento teatral.

Se consideran los dispositivos como el conjunto heterogéneo de materiales plésticos, sonoros,
corporales, visuales que construyen la teatralidad. Una nocion que en el siglo XX desplaza la
perspectiva del decorado del teatro clasico para transcender en su uso y significacion poética. Por
eso, cada uno de los materiales que los constituyen son de naturaleza convivial, en tanto cada
objeto, textura, luz, escenografias o cuerpos producen encuentros sensibles en donde el intercambio
es su fin. Asi, los dispositivos son considerados como artefactos ludicos que articulan los vinculos

entre los cuerpos escénicos y los espectadores. Ante esto Uribe manifiesta:

Los objetos son el deposito de eso, son el cuerpo de la memoria que esta ahi y habla por si
misma y eso es algo que me interesa mucho de los dispositivos, que hablan solos, estan ahi
para revelar que al espectador una historia a través de ellos, quien hace libre asociacion,

pues el objeto habla. (Uribe, 2019)

Desde este panorama, los dispositivos en las escenas contemporaneas son redes que acompafnian
los tejidos dramaturgicos y fortalecen el convivio ancestral del quehacer teatral con los cuerpos
poéticos y expectantes que resultan ser un dispositivo mas del acto creador, pues, a través de los
personajes-testigos y los espectadores se produce el gesto testimonial. No obstante, en el congreso

El gesto testimonial: un dispositivo para el teatro, los profesores de la universidad Sorbonne-
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Nouvelle, Paris 3, Jean-Pierre Sarrazac, Catherine Naugrette y George Banu, vislumbran el

testimonio como un dispositivo de enunciacion.

De esta manera, una de las consecuencias de los materiales liminales en las practicas escénicas
testimoniales es que originan dispositivos conviviales considerados como dispositivos pulsionales
porque son materiales hibridos que producen afectos, resignificaciones de las memorias,
intensidades corporales compartidas. De hecho, el titulo Marenostrum proviene del latin "Mar

Nuestro", en donde las memorias del yo se transforman en las del nosotros.

En conclusion, cada proceso de creacion testimonial es una practica de re-existencia en la que los
cuerpos sobreviven colectivamente, porque se resisten a lo real con su quehacer ficcional, para
exaltar la vida. Estas teatralidades expandidas requieren de creadores-testigos permeables tanto a
su historia personal como colectiva, quienes asumen la tarea de documentar su tiempo, como
también de dar testimonio de los hechos que los marcan. Asi, los materiales intimos y liminales
que surgen en medio de los procesos autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares
consolidan la presencia del el Yo creador, el Yo narrador, el Yo atestiguante, quien conecta su

testimonio con diferentes dispositivos vitales y poéticos que construyen la zona del nosotros.

Asi, las diversas maneras de abordar los procesos de puesta en escena del testimonio de si y de los
otros, en conjunto, configuran los dispositivos conviviales y los tejidos dramaturgicos del creador-
testigo, en donde habita el encuentro continuo las memorias, los cuerpos y las escenas. De hecho,
cada una de las obras referenciadas dan cuenta de la presencia de ambos elementos que convergen
en acontecimiento teatral testimonial, el cual a veces es contenedor de la memorias personales que
se manifiestan especialmente en las matrices familiares y las preguntas vitales; como las practicas
escénicas testimoniales acuden a las hibridaciones de las memorias colectivas-personal que
conllevan a la realizacion de homenajes y acciones migratorias que afectan tanto el cuerpo social

como el campo de lo teatral y sus lenguajes mixtos.
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Capitulo 3: Hacer memoria, hacer presencia

Este ultimo momento de analisis, propone la exploracion artistica del objeto de estudio, en este
caso, de los vinculos vitales y poéticos que se tejen entre las memorias, los cuerpos y las practicas
escénicas contemporaneas. Un momento, en donde se destaca como la praxis es la via de
conocimiento sensible presente en las nuevas maneras de investigar las artes, desde donde se le
propone al investigador la busqueda de otras rutas reflexivas y experimentales, permitiéndole la
comprobacion y aprehension de los elementos tedricos y creativos registrados en los primeros

tramos de la pesquisa desde la experiencia de su propio quehacer.

Asi, en este ultimo recorrido investigativo y creativo sobresale como ruta de andlisis el cuerpo del
investigador(a)-creador(a), quien es responsable de llevar a sus experiencias pedagdgicas, artisticas
e investigativas, los elementos indagados en los capitulos anteriores que nombraron y reflexionaron
sobre conceptos especificos y contextos artisticos de la creacion testimonial y que ahora requiere
de actos creadores necesarios para comunicar los hallazgos de la pesquisa, desde la rutas
metodoldgicas propias que permitan comprender desde las praxis, la manera en que operan los

transitos entre las memorias evocadas y las memorias escenificadas del creador-testigo.

En este punto de la investigacion es el momento de hablar sobre mis experiencias como docente,
directora e investigadora escénica porqué es preciso dar testimonio de las diversas maneras en que
he logrado el transito de la vida a la escena, para asi experimentar como se producen las
migraciones del triple testimonio del creador al escenario. Un trayecto final de la indagacion que
surge de la necesidad intima de habitar las zonas liminales en las que las memorias personales y
colectivas se re-escriben y re-hacen poéticamente, transformando el escenario teatral en un espacio

en el que se rinden los homenajes a las memorias.

Desde mi experiencia pedagogica, creativa e investigativa propongo visibilizar la manera en que
las practicas escénicas contemporaneas se incorporan también en el &mbito de la investigacion en
las artes, impulsando a los investigadores-creadores a reconocer los elementos contextuales y

conceptuales propuestos en escenarios practicos que materializan las resonancias estéticas y
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escénicas de lo estudiado. No obstante, los giros de las memorias y los giros corporales, a su vez,
transformaron las perspectivas de la investigacion artistica, en tanto, propusieron los encuentros
entre el cuerpo y las memorias como rutas de pensamiento en donde el investigador manifiesta la
necesidad de ir a la experiencia, la subjetividad y el testimonio de su cuerpo creador para la

concrecion y aplicacion de los ejes de analisis transversales a la pesquisa.

Con base en lo anterior, José A. Sanchez planted en In-definiciones: el campo abierto de la
investigacion en artes que los investigadores de las artes escénicas en la actualidad proponen
mecanismos de estudio desde la creacion; ellos no piensan por separado el sujeto investigador y el
objeto investigado. De acuerdo con Sanchez, el sujeto investigador-creador es alguien que trabaja
sobre su propio cuerpo. En este sentido, sobre la experiencia individual y colectiva, destaca en sus
analisis que “la subjetividad y experiencia son inherentes al conocimiento artistico” (Sanchez,

2013, pag. 37).

Esta mirada precisa que la investigacion en artes realizada por los profesionales dedicados a las
practicas artisticas se caracteriza por determinar coordenadas de estudio, pero también de
exploracion, gracias, a la implementacion de espacios de investigacion-creacion en donde las
preguntas se desplazan a otros ambitos artisticos, sin dejar de exaltar que el sujeto investigador es
creador porque es un cuerpo interesado en si mismo y en su contexto, en como comunicar las
subjetividades y generar diversos procesos de aprendizaje que transformen su quehacer creativo e

investigativo. En este sentido, el autor aclaro:

La subjetividad es inseparable de la investigacion artistica. Esto podria establecer una
diferencia notable con la investigacion en ciencias experimentales, donde la ganancia de
conocimiento aparece asociada a la objetividad. Sin embargo, en el ambito de las ciencias
sociales, la objetividad es un concepto cuestionado desde hace afios, y diferentes autores

han propuesto concepciones alternativas del sujeto investigador. (Sanchez, pag. 42)
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Por su parte, esta importancia de la subjetividad y experiencia del cuerpo del investigador como
via de conocimiento es ademads propuesta por Walter Benjamin, quien en su practica investigativa
demostr6 que el pensamiento es un acto creador, un trazado inacabado que se construye dia a dia,
una tarea permanente que atraviesa el cuerpo pensante y se integra a su propia vida, a lo cotidiano
y habitual, a sus acontecimientos sensibles y temporalidades vitales que aportan a la reflexion, a la
concrecion de ideas y pensamientos. Benjamin reivindica el uso de las escrituras fragmentarias que
desplazan la razén del investigador y abre su cuerpo a la sensacioén, a la accion, promoviendo un
investigador que se adueia de si mismo, capaz de establecer otras maneras de relacionarse con lo

investigado; de construir otros vinculos entre la teoria y la experiencia.

Por lo expuesto, en este ultimo trayecto investigativo nombrado Hacer memoria-hacer presencia,
se le da lugar al sujeto investigador que piensa para crear y crea para pensar; se trata de transformar
el objeto de estudio en un objeto de la experiencia para generar los encuentros entre la reflexion y
la creacion, un momento en el que las teorias, conceptos, referentes y estudios de casos indagados
en las etapas de contextualizacion y conceptualizacion devienen cuerpos poéticos, rutas artisticas
o actos creadores propios. Asi, en esta recta final se le dard un espacio al accionar de la
investigadora-creadora y sus maneras de hacer transitar las memorias del artista al escenario a
través de practicas escénicas testimoniales y teatralidades expandidas que incorporan diversos
materiales vitales: archivos, testigos y testimonios en relacion con otros lenguajes expresivos que

expanden su campo de accion.

A través de diferentes puestas en escena latinoamericanas realizadas en las dos ultimas décadas, se
logrd ver el transitar de los testimonios de si mismo, de los otros y del autor al acontecimiento
teatral. Dos conceptos que permitieron profundizar y detectar cuatro componentes sensibles,
transversales a las practicas escénicas testimoniales correspondientes a la matriz familiar, las

preguntas vitales, los homenajes y las migraciones.

Estos elementos hallados y analizados previamente, ahora, buscan tomar forma para resonar e
integrarse en mis diversas practicas pedagogicas, investigativas y creativas Asi, este trayecto esta
dividido en dos partes: Hacer presencia: Laboratorio escénico cuerpos en transitos y Hacer

memoria: practicas de investigacion-creacion. En cada uno de ellas se reconoceran las incidencias
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de lo estudiado en lo explorado, constatando como las memorias son presencias que implican
practicas de re-existencias, artisticas e investigativas necesarias para transitar de lo biografico a lo

poético.

En primera instancia, en Hacer presencia: Laboratorio escénico cuerpos en transitos se abordara
la fundamentacion, antecedentes y trayectos metodoldgicos propios del laboratorio de
investigacion-creacion, el cual, es considerado como el escenario tedrico-practico derivado de la
presente pesquisa, indispensable para el andlisis y la exploracion de las practicas escénicas
testimoniales contemporaneas y las relaciones que se establecen entre las memorias, cuerpos y
escenas. En segundo lugar, en Hacer memoria: prdcticas de investigacion-creacion, se hara
referencia a procesos y actos creadores especificos derivados de diversos escenarios académicos y
artisticos en donde el objeto de estudio fue explorado desde la implementaciéon de rutas
metodologias basadas en los cruces entre los materiales testimoniales y los diversos lenguajes

expresivos propios de las teatralidades expandidas.

Un momento en donde desde procesos especificos, realizados en lo personal como investigadora-
creador, busco ratificar las diferentes practicas escénicas contemporaneas: autorreferenciales,
experimentales y transdisciplinares que me vinculan al creadora-testigo del mundo desde el
quehacer escénico. Un lugar que busca ser consecuente con las otras dimensiones de la
investigacion en artes que necesita de espacios de exploracion del pensamiento para la re-
significacion de los contextos y conceptos indagados, en este caso, las memorias personales y
colectivas que ahora necesitan de cuerpos, espacios, objetos, textos, movimientos y sonidos para

ser expresadas, para transitar al escenario.
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3.1 Hacer presencia: Laboratorio escénico Cuerpos en transitos

3.1.1 Fundamentacion y antecedentes: El cuerpo sensible del investigador-creador

En este punto de la investigacion es claro que los procesos de creacion testimonial contemporaneos
acuden a la exploracion del cuerpo sensible como fuerza vital y expresiva que nutre la accion
escénica del creador-personaje, y a la vez, aporta a la recomposicion del cuerpo poético y el
encuentro sinestésico y afectivo con el espectador. No obstante, los giros de las memorias que
posibilitaron la emergencia de este tipo de teatralidades trajeron como consecuencia que se
empezara a ver el cuerpo como via de conocimiento sensible porque este es el que produce los
recuerdos, pero también es el lenguaje que los enuncia, ya que, es el espacio-tiempo en donde

acaecen las memorias evocadas que se transforman en memorias expresivas.

En particular, la perspectiva de las estéticas y teatralidades expandidas considera al cuerpo como
lenguaje y accion. Un cuerpo que es experiencia; de ahi que sea reconocido como archivo vivo, el
contenedor de los registros de las memorias, el encargado de re-escribir y re-hacer los materiales
testimoniales en los cuales se basa el creador-testigo para el acontecimiento teatral. Por ello, el
cuerpo es subjetividad, porque esta ligado a las percepciones y a los sentidos propios de los que
reconocen desde el si mismo el mundo en el que co-existe, y por consiguiente, también es una
superficie relacional construida de tejidos sensibles que se interconectan con otros cuerpos,

reconociendo un cuerpo individual y social que re-habita e interactua con todo lo que lo rodea.

Esta pregunta por el cuerpo es asumida por diferentes miradas filosoficas, antropoldgicas y estéticas
que desde multiples teorias y enfoques reafirman el cuerpo como base del pensamiento sensible,
especialmente desde mediados del siglo XX y XXI, en donde este se constituye no s6lo como el
soporte de la creacion contemporanea, sino que es la base del pensamiento que considera al cuerpo
que como un lenguaje, como el medio expresivo de conocimiento. Asi, son diversas las miradas

conceptuales que surgen en torno a las inquietudes que despierta el cuerpo; estas son nociones
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estéticas que resuenan en las practicas escénicas contemporaneas, y a la vez, constituyen la
fundamentacion tedrica del laboratorio de creacion que nace como propuesta metodologica

derivada de la presente investigacion.

Por ejemplo, el filosofo y tedrico francés Michel Foucault en su conferencia EI Cuerpo utopico
(1966), reiter6 la condicion del cuerpo como superficie vital que transita en el mundo; indicando
que “el cuerpo es el lugar irremediablemente al que estoy condenado, siempre esta alli donde yo
estoy, ¢l estd aqui irreparablemente, nunca en otra parte” (pag. 10). Desde su perspectiva, en el
cuerpo es donde se ejerce el poder, y por lo tanto, es el lugar de la afectacion, pero asi mimo, es el

espacio vital para la resistencia.

Desde este punto de vista, donde el cuerpo es una superficie viva que resiste, es transversal, a cada
una de las practicas escénicas estudiadas en los trayectos investigativos anteriores, en donde los
artistas, a partir del accionar poético de su cuerpo se resisten a la circunstancias de violencia que
los rodean, como también es el cuerpo sensible del creador, es el encargado de ir al adentro del
adentro para sumergirse en la intimidad de la matriz familiar en donde se avivan los miedos, deseos
y preguntas existenciales que lo habitan. La filosofia del Acontecimiento de Gilles Deleuze, se
pregunta especialmente ;qué es un cuerpo?, el autor alejado de las concepciones tradicionales
aborda la pregunta por “;lo que puede un cuerpo?”. Desde la mirada de Baruch Spinoza (1632-
1677), dando lugar a la comprension del cuerpo como espacio vivo, es nombrado como campo de

fuerzas en donde sus intensidades se cruzan y yuxtaponen. En este sentido, Deleuze anota:

. Qué es el cuerpo? solemos definirlo diciendo que es un campo de fuerzas, un medio
nutritivo disputado por una pluralidad de fuerzas. Porque, de hecho, no hay “medio”, no
hay campo de fuerzas o de batalla. No hay cantidad de realidad, cualquier realidad ya es
cantidad de fuerza. Unicamente cantidades de fuerza, “en relacion de tension” unas con

otras”. (Deleuze. 1986: 60)

Estos pensamientos estéticos al definir el cuerpo lo reconocen como cuerpo-espacio y como cuerpo
en transformacion, movimiento en constante variacion y devenir. Por esta razon, el Laboratorio

escénico es nombrado como Cuerpos en transitos, pues busca reafirmar esta condicion transitoria
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presente en los intercambios entre las memorias, cuerpos y escenas mediante las diversas practicas
escénicas contemporaneas que recurren a los materiales testimoniales que produce la vida y que
reconocen los archivos, testigos y testimonios como insumos vitales y poéticos para crear y pensar

y para experimentar practicas de pensamiento desde la creacion.

De hecho, esta fuerza de lo mévil y transitorio es destacada por el filosofo francés Michel Serres,
quien en los estudios consignados en Variaciones sobre el cuerpo (2011), ratificé que el cuerpo es
una superficie hibrida en continua transformacion, es considerado como un “un mixto corporal
compuesto por sus potencias, metamorfosis y transfiguraciones.” (2011: 13). Este planteamiento
da respuesta a la pregunta de Spinoza al afirmar que “nuestros cuerpos pueden casi todo " (pag. 14),
porque son potencia y tejido, constituidos por las capacidades sinestésicas y afectivas que producen
las hibridaciones con el mundo habitado, reafirmando que “a mi no me gusta llamar medio al lugar
donde mi cuerpo habita, prefiero decir que las cosas se mezclan entre si y que yo no soy la

excepcion, me mezclo con el mundo que se mezcla en mi”. (Serres, 2011, pag. 36).

Tal como sucede en las practicas escénicas testimoniales en donde el artista es el encargado de
entretejer los fragmentos de las memorias personales y colectivas y llevarlos a los acontecimientos
poéticos que le dan presencia a los testimonios, a la vida misma. Sin embargo, la mirada de Serres
que habla de un cuerpo variable y mixto, también nutre la idea de José A Sanchez que afirma como
las metodologias de investigacion en artes sufren diversas variaciones desde la inclusion del cuerpo
sensible y la exploracion de practicas mixtas del pensamiento creativo. Una diversidad que
involucra directamente al sujeto investigador y por ende, al cuerpo sensible del investigador-
creador, quien encuentra en el hacer la potencia expresiva para generar la transfiguracion del
universo de las ideas y la reflexion al campo del universo practico y poético; incitando a que cada
proceso de investigacion artistica encuentre variaciones de los conceptos estudiados en actos

creadores.

Especialmente, en el Laboratorio escénico se propone el énfasis estético en el tratamiento del
cuerpo sensible, debido a que, esta consideracion de las ciencias sociales exalta las interconexiones
sensoriales y afecticas del cuerpo con el mundo habitado; la cual es una nocion propuesta por el
antropologo francés David Le Breton (2009), él refirié que “el cuerpo es el espacio sensible de lo

humano” en donde se produce la estesis, es decir, la capacidad de interaccion consigo mismo, con
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los otros y con el entorno. El cuerpo es el poseedor de una fuerza relacional lograda desde los
sentidos y la percepcion, gracias a estos, es que se logra una visién y un accionar sobre el mundo
para producir sus metamorfosis y transitos de una forma sensible a otra. Frente a esto, el autor
refirio:
El cuerpo es la condicién humana en el mundo, es el lugar sensible en que el flujo
incesante de las cosas se traduce en significaciones precisas o en una difusa
atmosfera, metamorfosedndose en imagenes, sonidos, olores, texturas, colores,
paisajes, sensaciones sutiles, indefinibles, que surgen de si mismo o del afuera.

(Breton, pag. 37)

Asi, el laboratorio escénico surge de las necesidades expresivas de mi como creadora-
investigadora, un lugar préctico que a lo largo del proceso mismo de la pesquisa constituyd un
espacio de investigacion-creacion reservado para la exploracion de las memorias como materiales
vivos presentes en diversas practicas escénicas contemporaneas: pedagogicas, artisticas e
investigativas; en donde se ratifica la presencia del cuerpo poético como espacio para el transitar
de lo vivo y lo vivido al escenario. También, a través del laboratorio se busca constatar que el
cuerpo del investigador creador, y por ende, sus experiencias, subjetividades y testimonios son la

base sensible de la creacion e investigacion en artes.

De alli, que las practicas escénicas testimoniales integran diversas practicas de investigacion-
creacion porque reconocen la naturaleza del cuerpo como via de conocimiento, como lugar de
testimonio, pero también, como superficie viva para la transformacion de lo indagado. Punto de
vista que es destacado en el texto Pensar desde el cuerpo, del investigador y docente mexicano
Sigifredo E. Marin (2006), quien exalté como el cuerpo desde una mirada transgresora y expandida,
“no solo es un fendémeno material, sino también la apertura de la experiencia, de la cual el arte es
participe en la medida que expresa intensidades y densidades vitales, que manifiesta lo

intercambiable, crea cddigos e instaura vinculos, raptos y transgresiones” (Marin, 2000, pag. 69).

Esta importancia del cuerpo como fuerza expresiva capaz de producir vinculos y transgresiones,
constituye el eje de los estudios teatrales y las précticas escénicas contemporaneas que
fundamentan la propuesta metodoldgica del laboratorio de investigacion-creacion Cuerpos en

transitos, en donde el tratamiento del cuerpo varia y es problematizado por diversos autores; por
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ejemplo, el argentino Jorge Dubatti en Cuerpo, subjetividad y experiencia, le da lugar al creador
como medio para el acontecimiento teatral corporizado que transforma tanto a los cuerpos poéticos

como a los cuerpos expectantes del convivio teatral.

A su vez, Josette Féral en Por una poética de la performatividad o teatro perfomativo, exaltd como
el cuerpo es lenguaje expresivo de las teatralidades expandidas que posibilita los transitos del
creador-persona al creador-personaje para la consolidacion de un cuerpo poético atravesado por

fuerzas e intensidad que son comunicadas en el acontecimiento escénico.

Por eso, bajo la necesidad de encontrar nuevos escenarios para el pensar y el crear es que se destaca
el cuerpo sensible del artista como material vital, poético e investigativo. Un propdsito que impulsa
el deseo por crear el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, como un espacio investigativo y
creativo en donde se entrelaza el cuerpo con el pensamiento y viceversa. Hay que tener en cuenta
que los laboratorios artisticos se posesionan como estrategia metodoldgica para el creador-
investigador desde mediados del siglo XX y asi se comienza a hacer visible la consolidacion de
espacios para la praxis artistica, en la cual, se exploran y nacen otras rutas autorrefenciales,

experienciales y transdisciplinares propias de la de investigacion-creacion del siglo XXI.

En consecuencia, en la actualidad sobresale la configuracion de laboratorios artisticos,
considerados como espacios para la exploracion de las preguntas investigativas que se hacen
creativas, en donde se repiensa el objeto de estudio que deviene experiencia y acto creador. Al
respecto, los docentes e investigadores mexicanos Esther Blazquez y David Pérez, directores del
laboratorio escénico de Guadalajara Inéditos, describieron la experiencia metodologica del

laboratorio asi:

Un laboratorio de creacion escénica explora modos de hacer capaces de pensar y actuar
sobre el presente (cultural, social y politico) a partir de una perspectiva escénica. Para ello
propone un recorrido por las principales etapas del proceso de investigacion-creacion a
través de una metodologia de colaboracion, metodologias de investigacion artistica a través
de la practica -que proponen el cuerpo y la experiencia como fuente sensible y situada de
conocimiento- para desplegar espacios colectivos de aprendizaje, prdctica y reflexion

artistica sobre las formas de vida en curso. (Blazquez-Pérez, 2015, pag. 1)
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Su propuesta destaca la manera en que los laboratorios son espacios para el convivio de lenguajes
transdisciplinares, un lugar de encuentro desde la diversidad y la diferencia transversal a las
practicas escénicas contemporaneas que requieren de otras maneras experimentales y relacionales
para abordar los procesos de puesta en escena; estos integran en un mismo escenario multiples
narrativas, testimonios, cuerpo y materiales artisticos. Son escenarios que integran el conocimiento
y la creacion, idoneos para el accionar del creador-testigo que encuentra en sus memorias,
preguntas vitales y necesidades expresivas la fuente vital de la investigacion-creacion. En este

sentido, Blazquez y Pérez indicaron:

El laboratorio se concibe como un espacio de encuentro transdisciplinar que activa modos
experimentales de [co]existencia entre diversas disciplinas artisticas y humanisticas. Se
desarrolla sin limitacion de formatos en soportes sensoriales -corporales, audiovisuales,
sonoros, literarios o escultéricos- que transitan por la danza, el teatro, el performance art, el
circo, el arte sonoro, el cine y la instalacion escultdrica y audiovisual, etc.; dependiendo en

cada caso de los intereses y participantes convocados. (Blazquez-Pérez, 2015, pag. 1)

Asi, los laboratorios escénicos se posesionan como espacios practicos y reflexivos que surgen de
procesos de investigacion-creacion de diversos grupos teatrales que permiten construir una
conexion del creador con el contexto e integrarlo a otros lenguajes poéticos. De hecho, Jerzy
Grotowski nombro directamente su colectivo escénico como Teatro Laboratorio (1957 a 1969)
porque visiond en ¢l un espacio para la creacion teatral en donde la exploracion del cuerpo sensible
del actor-creador fuese su eje central, involucrandolo en la experimentacion sinestésica y afectiva
con el personaje para replantearse las relaciones entre el actor y el espectador. Con su quehacer, el
director polaco pretendi6 encontrar nuevas formas de abordar el acontecimiento teatral
considerandolo como un ritual basado en la exploracion del accionar del cuerpo sobre el escenario,
logré proponer entrenamientos actorales intensivos y expresivos producto del ejercicio de la

investigacion-creacion.
De hecho, en los estudios de casos abordados anteriormente, cada uno de los colectivos teatrales

implementd en sus practicas artisticas, acciones investigativas que necesitaron de escenarios de

creacion tipo laboratorio teatral porque a través de estos fue posible abordar los diferentes procesos
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de creacidn testimonial basados en la experimentacion del cuerpo, las memorias y los lenguajes
escénicos mixtos, como también, en la inclusion de los materiales intimos y liminales empleados
por estas teatralidades. Por lo tanto, en cada una de las obras abordadas: Fui, La que no fue,
Biolencia, Mi vida después, Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima salida del sol y
Marenostrum, se ejemplifico los recursos expresivos y metodologicos de esas practicas escénicas
basadas en la exploracion de los materiales testimoniales en relacion con multiples lenguajes

artisticos y acciones investigativas de pensamiento y creacion.

Por ello, el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, es consecuente con la primacia del cuerpo
como superficie viva que permite la experimentacion y creatividad de las memorias del creador
como fuente viva para el acto creador, en donde el cuerpo sensible del artista y las metodoldgicas
experimentales de las artes escénicas contemporaneas involucran al sujeto investigador desde la
accion, proponiéndole la consolidacion de laboratorios artisticos que nutran su reflexion.
Especificamente, este laboratorio hace énfasis en el abordaje de procesos pedagodgicos,
investigativos y creativos que requieren de practicas escénicas autorrefenciales, experimentales y
transdisciplinares, indispensables, para el abordaje de las preguntas vitales y necesidades

expresivas del creador-investigador, participe del mismo.

Cabe resaltar, que los antecedentes de estos intereses del trabajo de investigacidon-creacion
presentes en el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, implican el reconocimiento de diversas
practicas pedagodgicas y practicas de investigacion-creacion realizadas previamente por la
investigadora, quien en su rol de actriz, directora y docente ha tenido diversas experiencias en el
campo de la formacion universitaria en artes escénicas que muestran los caminos recorridos para

llegar al actual.

En primer lugar, a nivel docente los origenes del interés investigativo del laboratorio se ubican en
las practicas pedagdgicas universitarias realizadas por la investigadora al interior del curso de
actuacion y expresion corporal Otras poéticas teatrales, impartido en el programa de teatro del
Departamento de Artes Escénicas, adscrito a la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia.
Un curso en donde los creadores se enfrentaron desde su quehacer con los giros de las memorias y

giros corporales, aquellos que interfieren en los actos creadores que se arriesgan a la exploracion
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del cuerpo del actor con otros lenguajes poéticos procedentes de las teatralidades expandidas y
estéticas performativas en las que se basan; en este proceso de formacion el fin era otorgarle al

actor su calidad de creador. Sobre esto, el docente Fernando Velasquez aclaro:

Porque hasta este momento el actor estaba completamente como un objeto mas de la puesta
en escena. El actor recupera otra vez su manera, su creatividad en el teatro, ¢l es duefio de
la actuacion, es duefio de la puesta en escena, tiene que ver con la musica, tiene que ver con
la escenografia, tiene que hacer propuestas en todos los aspectos. Para entender el teatro
desde mi propio yo, desde mi propia vivencia, desde mi propia realidad. Superacion de

dudas, conflictos, preguntas. (Velasquez, 2019)

Por lo demas, los antecedentes del Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, se ubican en
diferentes practicas de investigacion-creacion realizadas por la investigadora, a través de diversos
proyectos ganadores de las convocatorias CODI (Comité para el Desarrollo de la Investigacion de
la Universidad de Antioquia). En particular, desde las investigaciones “Nichos: creacion de
espacios poéticos del actor (2012-2015) y “Practicas de re-existencia: estudio pedagogico de la
performance” (2016-2019). Dos escenarios practicos-teoricos en donde nacen las primeras
reflexiones y actos creadores en torno a la pregunta por los vinculos vitales y poéticos entre

memorias, Cuerpos y escenas.

Concretamente, Nichos hace énfasis en los intercambios vitales y poéticos que se producen entre
los cuerpos sensibles y los espacios habitados, en este los artistas fueron convocados para rehacer
sus memorias personales en superficies poéticas. Un proceso en donde el actor por medio de la
exploracion de su cuerpo sensible y las formas objetuales y espaciales de las memorias, reconfigura

su nicho poético, un espacio-cuerpo en donde habitan sus experiencias.

En este sentido, el proceso de investigacion creacidon arroj6 como resultado E! Diptico Nichos,
compuesto por dos partes: La primera, E! afuera: ensamblajes de cuerpos, constituido por las
instalaciones escénicas generadas del curso de expresion corporal Otras poéticas teatrales,

ubicadas en la antesala del teatro; la segunda, El adentro correspondiente a la adaptacion de la
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obra Bodas de Sangre de Federico Garcia Lorca, realizada en el curso de Estructura dramética. Una
puesta en escena que ejemplifica las rutas autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares
que comienzan a emerger y a fortalecerse en otros procesos artisticos y pedagogicos. De hecho,
posteriormente, £/ Diptico Nichos migra a otros lenguajes artisticos (la fotografia y el video
experimental), en donde los personajes se desplazan a escenarios cotidianos de la ciudad de
Medellin y su transitar se constituye en la accion transversal de los cuerpos poéticos, cada uno

desde sus diferencias expresivas.

Asi, a través de la investigacion-creacion Madrigueras: creacion de espacio poéticos del actor, la
investigadora reconoci6 los lazos entre el quehacer escénico y el pensamiento estético, a través de
la indagacion y exploracion de los cuerpos sensibles del creador y sus experiencias vitales,
enfatizando en la recomposicion de cuerpos-espacios-objetos cotidianos que se transforman en
superficies poéticas. Dentro de sus hallazgos, se encuentran elementos metodoldgicos, pues en este
proceso se comienzan a configurar diversos ejercicios escénicos, planteados desde teatralidades
expandidas, en donde el actor logro la exploracion de la vida para la escena; lo vital y lo vivido con
material para la recomposicion del cuerpo-espacio poético del actor. Exploraciones que luego en
el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos se consolidan y fortalecen como practicas

testimoniales para la creacion teatral.

En conclusion, el cuerpo sensible del investigador-creador es el medio para abordar los objetos de
estudio que a la luz de las metodologias de investigacion del siglo XXI, el pensamiento requiere
de la creacion, por ello se necesitan de la creacion de espacio practicos para explorar lo reflexionado
y analizado. No obstante, es cuerpo sensible: sinestésico, afectivo y expresivos que es considerado
como la base estética y escénica del laboratorio que propone la presente investigacion, en el cual
se abordan diversas rutas autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares, que a
continuacion expondremos. Consolidando una serie de ejercicios escénicos que ejemplifican como
es posible transitar los materiales testimoniales a la escena, y asi recuperar la experiencia como ruta

sensible que permite crear y el pensar desde la vivencia y subjetividades del investigador-creador.
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3.1.2 Rutas escénicas: trayectos metodologicos para la creacion testimonial

El Laboratorio escénico Cuerpos en transitos centra su atencion en las practicas investigativas y
creativas que posibilitan generar las migraciones de las memorias personales y colectivas del
creador al escenario; estos movimientos permiten transformar las experiencias vitales en
acontecimientos poéticos generando las mutaciones del cuerpo sensible del artista en cuerpo
poético, el cual es considerado el objeto de estudio y exploracion, presente en las practicas de
pensamiento y creacion del siglo XXI. Por esto, el cuerpo es el testigo, de €l nacen los archivos y
testimonios de las experiencias que lo hacen ser sobreviviente, el cuerpo considerado como un
medio expresivo produce el hallazgo de diferentes rutas metodologicas autorrefenciales,

experimentales y transdisciplinares.

Y al ser el cuerpo sensible del creador-investigador la superficie intima y liminal en donde acaecen
los acontecimientos testimoniales, y también, el protagonista de los procesos de investigacion-
creacion contemporaneos, es por lo que los participantes del laboratorio se sitiian en la zonas
fronterizas de la vida y las artes, creadas entre las memorias evocadas y las memorias expresadas,
las cuales, al realizar diferentes précticas artisticas e investigativas entran en interaccion,
generando procesos personales y colectivos; dichas practicas estdn basadas en las teatralidades
expandidas y estéticas performativas que permiten tejer las relaciones del cuerpo consigo si mismo,
con los otros y con el entorno. A la par, provocan las emergencias de una serie de rutas escénicas
que permiten detectar las preguntas vitales y necesidades expresivas del creador para,

posteriormente, materializarlas en formas poéticas.

Asi, el laboratorio escénico nace del deseo de la investigadora por integrar la reflexion con la
praxis, por consiguiente, este constituye un espacio de encuentro entre el pensamiento y la creacion.
Un espacio abierto a la exploracion de diversas practicas estéticas y escénicas que permitan abordar
la pregunta por el cuerpo-memoria desde sus dimensiones somaticas, afectivas y expresivas que se
constituyen en el centro de las practicas escénicas testimoniales aplicadas del Laboratorio escénico

Cuerpos en transitos, consolidandose como uno de los hallazgos transversales de la indagacion.
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Cada uno de estos niveles sensibles interfieren en el proceso de creacion testimonial y dinamizan

el transitar de la experiencia vivida al acontecimiento teatral, explicados cada uno asi:

Por su parte, el cuerpo somatico refiere a la percepcion y a los sentidos; dos elementos necesarios
para reconocer el mundo y establecer las conexiones sensoriales con todo lo que lo rodea; desde
esta condicion sinestésica se ratifica que el cuerpo es capaz de escucharse a si mismo y a los otros.
La palabra sinestesia, refiere a sensacion y es contraria a la palabra anestesia, carente de si misma.
La primera tiene una estrecha relacion con el tejido sensorial porque produce la union de varias
sensaciones: olfativas, tactiles, auditivas, gustativas, visuales, epidérmicas, ritmicas, etc. Incluso,
etimologicamente sinestesia proviene del griego syn (junto) y aisthanestai (percibir), de alli que se
defina como la asimilacion conjunta o interferencia de varios tipos de sensaciones procedentes de

diferentes sentidos en un mismo acto perceptivo.

Al respecto, Deleuze afirma que la sensacidn es vibracion porque es movimiento de fuerzas,
destacando en su texto Logica de la sensacion, coOmo este universo sinestésico es el responsable de
producir actos creadores e indica: “Se pinta, se esculpe, se compone, se escribe con sensaciones.
Se pintan, se esculpen, se escriben sensaciones.” (Deleuze, 1981: 16). Una mirada que enfatiza al
cuerpo somatico como potencia del cuerpo-memoria que se transformard en cuerpo poético:
esculpido, pintado, escrito, danzado, etc., ratificando que son las percepciones y sensaciones del

cuerpo los materiales vivos para crear y comunicar.

De hecho, en el ambito teatral, Peter Brook constatdé lo enunciado por el filésofo francés, al

momento de afirmar;

Oir el color amarillo, ver un do sostenido, tocar el dulce del azicar, saborear el tacto del
terciopelo, oler un niimero. La sinestesia es un desorden que mezcla sentidos. Juntos
podemos sentirlo porque el teatro siempre nos permite sentir algo. Eso es el teatro, sentir
algo”. (Brook, El teatro es un cerebro compartido, 2014, pag. 4) ojo con esta referencia,

tiene el titulo
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Partiendo de lo anterior, los niveles somaticos del cuerpo del creador-testigo recuperan el pasado
en el presente, ya que, las memorias son activadas en muchas ocasiones por los olores, sabores,
sonidos, texturas que generan los tejidos sinestésicos, que a su vez, conducen al cuerpo a otra
dimension afectiva que implica el sentir, y con ello, al universo de las emociones y los sentimientos,
por lo tanto, el cuerpo-memoria conduce al cuerpo afectivo que constituye una esfera intima,
transversal a las practicas escénicas testimoniales estudiadas, en donde muchas veces aparece el
dolor, el vacio, la ausencia, el miedo, la pérdida y el duelo; estados afectivos que incitan al creador

a ir a los origenes propios y contextos de otros.

Los afectos son definidos por Gilles Deleuze en ;Qué es la filosofia?, aqui indica que estos
corresponden a fuerzas fluctuantes en constante movimiento que habitan en el cuerpo, de ahi que
“los afectos son devenires, que desbordan, que exceden las fuerzas de aquél que pasa por ellos: eso
es un afecto” (Deleuze, 2000, pag. 84). Este criterio cuestiona la capacidad del cuerpo de ser
afectado y genera multiples preguntas que resuenan en las practicas testimoniales: ;Hasta donde
va nuestro poder de afeccion? ;Hasta donde nos dejamos afectar? ;Qué es lo que puede nuestro
cuerpo? ;Qué es lo que esta en potencia esperando volverse acto? ;En qué consiste “el despertar”
como acontecimiento sensible? (pag, 22). Inquietudes que son la base estética del Laboratorio
escénico Cuerpos en trdansitos porque argumentan y motivan al creador-investigador a adentrarse

en su intimidad y a enfrentarse con sus propios afectos.

También esta dimension del cuerpo afectivo es propuesta por Antonin Artaud en su obra E/ teatro
v su doble, exaltando que el creador es un atleta de emociones porque desde su accionar vital y
poético asume el riesgo de ser atravesado por las fuerzas que lo afectan, por las potencias y los
acontecimiento sensibles que vulneran su integridad y que son la materia prima para crear. Frente

a esto afirmo:

Hay que admitir en el actor una especie de musculatura afectiva que corresponde a
las localizaciones fisicas de los sentimientos. El actor es como el atleta fisico, pero
con una sorprendente diferencia: su organismo afectivo es analogo, paralelo al
organismo del atleta, su doble en verdad, aunque no actie en el mismo plano.

(Artaud, 2014, pag. 78)
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Esta mirada devela como “El actor es un atleta del corazoén”, que con su accionar poético comunica
sus afectos a través de dispositivos sinestésicos. De alli, que el cuerpo-memoria necesite de formas
expresivas para materializar los recuerdos borrosos o latentes; motivo por el cual, recurre a
diferentes lenguajes artisticos que le permiten recomponer las personas en personajes. Dentro de
estos materiales que comunican el triple testimonio, sin duda esté el cuerpo sensible del artista que

se transforma en el cuerpo poético de la escena.

Siguiendo en la misma linea, surge la tercera dimension sensible del cuerpo-memoria
correspondiente al cuerpo expresivo, que es responsable de efectuar los transitos entre las
memorias personales y colectivas al acontecimiento teatral. A propdsito, Jorge Dubatti habla del
cuerpo expresivo como el cuerpo poético que involucra la experiencia y subjetividad del creador
que se rehace desde narrativas que transmiten el sentir de un vivir. Mas el cuerpo poético no debe
ser considerado s6lo por su funcion expresiva o comunicativa, sino también, por la capacidad de
instalar un mundo en un espacio-tiempo determinado, un universo vital y poético en el que co-

existen presencias atravesadas por multiples intensidades afectivas y provocaciones sinestésicas.

El cuerpo, productor o receptor de acciones, genera una estructura temporal, un espesor o
trama de acontecimiento hecho de ritmo, intensidad y velocidad, en la que los componentes
materiales originales mutan por su integracién a un nuevo todo de naturaleza poética, por
su pasaje a un nuevo estado no natural. Cuerpo afectado (Pavlovsky), dilatado (Barba),

cuerpo ritmico o musical. (Dubatti, 2007, pag. 101,102)

A partir de estas dimensiones descritas del cuerpo-memoria: somaticas, afectivas y expresivas es
que el creador-testigo logra hacer transitar sus experiencias vitales en acontecimientos poéticos.
Para el caso del Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, el artista requiere de dos trayectos
metodoldgicos: El primero, Exploraciones escénicas de las memorias; y ¢l segundo, Tejidos
dramaturgicos de los materiales testimoniales. Estos abordados desde diversos ejercicios que
conllevan a la consolidacion de rutas escénicas autorreferenciales, experimentales y
transdisciplinares que dinamizan la labor creativa e investigativa y que se consolidan desde los
andlisis contextuales y conceptuales de las practicas escénicas testimoniales que ahora buscan

resignificarse desde acciones pedagdgicas, artisticas e investigativas.
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En el primer trayecto del laboratorio, Exploraciones escénicas de las memorias, se realizan
diversas experimentaciones escénicas que recurren a las artes de accion desde toda su diversidad
poética; por ello, en estas se exploran diversos materiales dancisticos, sonoros, audiovisuales,
plasticos, literarios, objetuales y espaciales que conllevan al hallazgo de las memorias como
materiales vivos de creacion, que a su vez, permiten detectar las preguntas vitales y necesidades
expresivas propias de cada creador-investigador, quien se ocupa con su quehacer de transformarlas

en acontecimientos poéticos.

Un itinerario que estd compuesto por rutas, nombradas asi porque en cada sesion de trabajo se
traza un camino independiente y a la vez compartido que aporta posteriormente a la construccion
del tejido dramatirgico. A continuacion enunciaremos algunos de las exploraciones que son
consideradas como ejercicios y rutas escénicas especificas del laboratorio escénico que ayudan a
los hallazgos y resonancias de la investigacion en artes Transitos de las memorias: materiales
testimoniales del creador en prdcticas escénicas contemporaneas, en tanto, consolidan una serie

de acciones artisticas implementadas en diferentes escenarios de formacion y creacion.

Cada una de las rutas escénicas de exploracion de las memorias del creador que a continuacion se
describiran, exploran la totalidad de los niveles sensibles anteriormente citados del cuerpo-memoria
correspondiente a lo somatico, afectivo y expresivo. Aunado a lo anterior, en cada uno de los
encuentros del laboratorio escénico se integran las précticas artisticas autorreferenciales porque
abordan el cuerpo sensible del creador como fuente viva, a su vez, se incorporan ejercicios
experimentales que lo acercan a otros procedimientos estéticos y escénicos en donde lo
indeterminado y el azar son su fuerza; por ultimo, le propone al artista acciones transdisciplinares
porque el creador-testigo en cada sesion hace uso de diversas narrativas para dar testimonio del

mundo, del propio y del de otros.

Cada sesion de este trayecto de exploracion hace énfasis en diversos lenguajes artisticos, por lo que
en cada encuentro se concentra la atencion en materiales especificos que proponen diferentes
practicas escénicas que involucran los archivos, testigos y testimonios desde acciones corporales,

plasticas, sonoras, textuales, objetuales, espaciales, dramaturgicas e investigativas. De alli, que
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cada ruta escénica propuesta al interior del laboratorio serd explicada a continuacion de acuerdo a

los acentos en sus materiales poéticos:

Materiales corporales: entrenamientos sensibles-danzas personales

El interés del laboratorio por explorar el cuerpo como base de las practicas de creacion
testimoniales se manifiesta desde la primera ruta escénica propuesta por la directora, la cual
corresponde a los Entrenamientos sensibles del creador. Estos son la base para abordar las
practicas de pensamiento y creacion efectuadas en cada sesion de trabajo; constituyen el momento
iniciatico del encuentro donde se explora el cuerpo dancistico desde la busqueda de movimientos
sinestésicos y afectivos y se fortalece la condicion ritual propia de las artes escénicas testimoniales,
que desde su liminalidad proponen espacios para el convivio vital y poético de los cuerpos

participes.

En esta ruta el creador fortalece la percepcion de si mismo, del espacio y de los otros desde la
exploracion de los lenguajes no verbales que expanden la creacion teatral y le propone al cuerpo
otra manera de dar testimonio, de narrarse, de escenificarse desde otras formas expresivas que
aporta la danza. Un momento en donde la exploracion de desplazamientos, ritmos y partituras se
exploran desde instancias intimas que comunican en cada gesto del cuerpo sensible del creador lo
sentido y lo vivido, pero también, le permite descubrir su cuerpo en el aqui y ahora y conectarlo
con todo lo que acaece a su alrededor. Su objetivo es fortalecer el convivio entre los creadores,
tanto consigo mismo como con los otros, sintiendo la fuerza de la compaiiia del otro. Sobre el tema,
Dubatti escribe: “El convivio multiplica la actividad de dar y recibir a partir del encuentro, didlogo
y la mutua estimulacion y condicionamiento, por eso se vincula al acontecimiento de la compaiiia”.

(Dubatti, 2007, pag.78)

Otra exploracion fundamental para el laboratorio es nombrada como Danzas personales, que son
partituras corporales intensivas y expresivas que nacen de entrenamientos energéticos fisicos y
afectivos que buscan “quebrar”, romper, llevar al limite las posibilidades expresivas del cuerpo
escénico, permitiéndole al creador redescubrir las fuerzas que lo habitan desde movimientos

impensados, organicos y repetitivos. Es una danza basada en las teatralidades expandidas que le
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permiten al cuerpo sensible crear un tejido de gestos, de movimientos psicofisicos que lo adentran
en su propio universo y le permiten dar testimonio de si mismo y del mundo habitado. Al respecto,
una de las participantes luego de la experiencia afirmo: “la creacion de una danza, fue para mi el
ritual del actor que se sumerge en el abismo de las sensaciones para sacar desde alli, desde el vacio,

cualquier cosa que necesite expresarse. (Gallo, 2020)

Basada en la mirada del coredgrafo brasilero Carlos Simioni, quien con mas de 32 afios de
trayectoria artistica a experimentado otras formas de asumir la préctica dancistica, por eso, desde
el afo 2015 coordina en unién con Stephane Brodt (Amok Teatro) el proyecto «Atelier de
Investigacion de actores» del Centro Cultural SES, en el cual indica que “la danza personal busca
realizar una interseccion entre la vida y el cuerpo, lo subjetivo y el objetivo. Busca relaciones
corpdreas, energéticas, nuevas” (Simioni, 2016). Una mirada que argumenta la necesidad de
incorporar esta ruta metodoldgica en el laboratorio, puesto que, es un medio expresivo para
transmitir sinestésica y afectivamente las memorias que habitan en el cuerpo del creador que se
transforman en gestos intensivos, siempre en movimiento. En este sentido, Simioni indicé: “Unica
regla primordial: nunca parar. Se puede, y se debe, siempre, variar la intensidad, la dinamica de las
acciones, pero nunca parar. Asi pasamos a adquirir en el cuerpo, nuevas “maneras de estar”.

(1985:31)

Materiales de archivo: recapitulaciones y biticoras

Otra de las rutas escénicas propuesta por el laboratorio corresponde a Las Recapitulaciones, ellas
permiten al creador tener contacto con su cuerpo y sus memorias, considerandolas como los
archivos vivos al servicio de la investigacion-creacion. En esta exploracion se hace uso de la
capacidad de recordar del cuerpo sensible del artista que mediante la practica de la recapitulacion
el creador hace una vuelta atras a sus experiencias mas significativas, a sus acontecimientos vitales

que aun resuenan y son latentes en el aqui y ahora.
Por lo tanto, la recapitulacion es un acto, una manera de recordar los origenes del cuerpo en donde

las memorias evocadas se transforman en memorias expresivas; estas se constituyen como una de

las exploraciones transversales al laboratorio. Lo anterior es inspirado en las practicas del
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antropologo mexicano Carlos Castaneda, quien afirm6 que “en la recapitulacion es el cuerpo el que
recuerda y lo hace sintiendo, liberando sentimientos almacenados” (Castaneda, 2017, pag. 138).
Un proceso de rememoraciéon que involucra las memorias que conducen a un trabajo de
introspeccion, cuyo propdsito es revivir los sucesos de mayor relevancia desde la experiencia

corporal, sensorial y perceptiva.

Por ello, al interior del laboratorio se realizan dos tipos de recapitulaciones: las escénicas y las
vitales. En la primera el creador lleva a la sesion de trabajo los vestuarios, objetos, accesorios,
zapatos de los personajes realizados a lo largo de su trayectoria artistica, y posteriormente, desde
las premisas de la direccion comienza a explorar multiples acciones que incluyen que el cuerpo
comience a revestirse con los diferentes ropajes creando capas sobre capas tal como sucede con las
memorias. En la segunda recapitulacion los creadores llevan a la escena los objetos personales,
ropas propias, de familiares o de personas cercanas para experimentar con ellos, para revestirse de
sus memorias. Con este ejercicio se identifican los materiales intimos que acercan al creador a su

matriz familiar, a los afectos de sus origenes.

En cada encuentro de trabajo surge la necesidad de registrar la experiencia vital y poética para asi
profundizar en los alcances de la misma a nivel de pensamiento y creacion; por eso, las bitdcoras
constituyen para el laboratorio una ruta escénica esencial para lograr el acto creador porque es el
medio expresivo de las memorias en donde se conservan los registros que produce cada encuentro.
Las bitacoras son realizadas desde diversas narrativas: visuales, escritas, reflexivas, sensibles; es
un diario del proceso de investigacion-creacion que es considerado como el libro del artista en el
que se conservan los registros personales y artisticos del creador, es una forma de dar testimonio,

que justamente, muestra los transitos entre el creador-persona y el creador-personaje.

Los participantes, ademads, de realizar la bitacora del laboratorio hacen un trabajo de recoleccion
de las que elaboran y que conservan a lo largo de su trayectoria, con las cuales, hacen un trabajo
de revision detallada que les permite subrayar los aspectos estéticos y escénicos que se repiten,
creando una lista de palabras claves derivada de esta accion. El término bitdcora proviene del
francés: bitacle, raiz que a su vez conecta con habitacle que refiere a casa pequena-morada; una

definiciéon que habla de la potencia expresiva de este material de archivo que deviene en la
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superficie en que se imprimen las experiencias del cuerpo, en donde el habitar del cuerpo se
transforma en descripciones escritas, auditivas y visuales. Al respecto una de las participantes

afirma;:

La bitacora es el archivo del cual se alimenta siempre el siguiente paso, cualquier duda o
hallazgo esta alli plasmado, nos proporciona posibilidades que abarca todas las artes y esta
llena de diversas materialidades, lo que en Ultimas sera la puesta en escena. La bitdcora es

el testimonio de todo el proceso mutante que vivimos los artistas y la obra. (Gallo, 2020)

Materiales textuales: res-escritos y voces del creador

Gracias al trabajo de la bitidcora el creador-testigo reconoce en la palabra escrita un lenguaje
expresivo intimo que implica diversas practicas de re-escritura, tanto de lo vivido como de lo
imaginado. El acto de escribir permite expresar y canalizar emociones desde la palabra poética, por
consiguiente, otra de las rutas escénicas es el ejercicio de re-escritura nombrado como Sucede, una
practica de reescritura que requiere de un trabajo de observacion intensivo de la cotidianidad. Esta
exploracion es inspirada en el poema Sucede del poeta francés Guillaume Apollinaire (1880-1918),

quien usa un estilo reiterativo, importante para que el artista proponga el propio.

El proposito de este ejercicio es efectuar un trabajo de percepcion del mundo que derive en
textualidades poéticas. Con esta ayuda el actor-creador agudiza la mirada al mundo y ubica la
atencion en el entorno vital detectando la empatia de los cuerpos desde los sentidos. Estos escritos
se realizan durante un tiempo prolongado donde el artista recopila sus sucedes creando su propia

poética, sus propias réplicas.

Otro ejercicio experimental del laboratorio corresponde al nombrado como Voces del creador, esta
exploracion le propone al creador detectar las afinidades con otros textos y autores para la seleccion
de frases, didlogos, fragmentos que se reagrupan en un escrito realizado como caddver exquisito,

en donde el creador teje las voces seleccionadas para reconstruir una propia; luego, en el momento
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del encuentro el espacio se cubre con papeles blancos en pisos y paredes en donde se reescriben la

voces elegidas.

En este ejercicio no s6lo es importante el trabajo previo del creador, sino el juego de palabras que
establece de manera textual y grafica. Una estrategia que remite a las narrativas dadaistas en donde
las palabras buscan otros 6rdenes reconociendo otros sentidos para distinguir los multiples tejidos
posibles elaborados desde las conexiones propias del creador que selecciona diferentes voces de
autor para crear la propia. Es un método de creacion colectiva en donde la interaccion es su fuerza

expresiva, como también la libertad de re-escribir el mundo de otros desde su propia subjetividad.

Materiales plasticos: cartografias y el mundo de...

Es fundamental dentro del proceso experimental propuesto por el laboratorio el trabajo sobre la
imagen. La imagen es uno de los medios expresivos para comunicar las memorias del creador, de
hecho, los dispositivos visuales se destacan como mecanismo para transformar los testimonios en
materiales poéticos. Por lo tanto, otra de las rutas propuestas en la primera fase de exploracion
corresponde a Las cartografias, estas concentran la atencion en las diversas texturas y trazas que
recomponen el cuerpo como mapa, en la representacion de la silueta del cuerpo en diversas
posiciones y gestos del creador en donde se inscriben y re-escriben sus acontecimientos partiendo

de simbolos y materiales mixtos que hablan de lo innombrable.

Aqui el cuerpo es tratado como contendor, ratificando que es el mapa en donde se sitlian las
memorias personales y colectivas que habitan al artista, y de las cuales, se vale para comunicarse
con el espectador y desatar en ¢l la recordacion de sus propias experiencias a través de actos
creadores que despiertan los sentidos, la emocion de su propio cuerpo. Una exploracién que esta
basada en la perspectiva del investigador Hans Lehmann, que afirmoé en sus estudios sobre el
Teatro posdramadtico, que las memorias se ubican en los cuerpos, en partes especificas se sitlan

sus afectos, indicando:
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El teatro efectiia un trabajo de memoria en los cuerpos, en los afectos y, solo después, en
la consciencia, porque los recuerdos mas valiosos quizés estan situados en los codos y no
en la memoria mental. El cuerpo es un lugar de la memoria, “un depdsito de pensamientos
y sentimientos disponibles” y, como tal, se puede vivenciar en la realidad del teatro cuando
su aspecto y sus gestos evocan inesperadamente en el observador un recuerdo en su propio

cuerpo. (Lehmann, 2014:334)

Para la elaboracion de las cartografias los creadores aportan a la sesion de trabajo diversos
materiales para trazar las memorias del cuerpo, tales como: papeles, lapices, colores, marcadores,
etc. Especialmente, el artista debe recolectar diversas texturas vitales con las que se identifique,
que signifiquen y hablen por él; estos materiales expanden las posibilidades plasticas del acto
creador. Las preguntas generadoras para la construccion de la cartografia nacen del punto de vista
del Cuerpo natural, afectivo y poético que referencian los estudios de Jorge Dubatti que destacan
la zona corporizada del acontecimiento teatral en la que interactiian sus fuerzas sinestésicas y

emotivas.

Una mirada que en el laboratorio deriva en la creacion de una lista de interrogantes que se
concentran en los gustos cotidianos, sensoriales y en los acontecimientos, las fechas significativas
del cuerpo y afinidades artisticas del creador. Posteriormente, cada una de las respuestas intimas se
transforma en grafias, dibujos, palabras claves, texturas superpuestas, etc. que llenan plasticamente
la silueta del cuerpo de manera libre e intuitiva y para finalizar su cartografia la nombran
poéticamente, el creador le da un titulo especifico con palabras clave que encierran lo que quieren

decir.

Para continuar en el marco de las exploraciones plésticas se realiza otro ejercicio focalizado en la
construccion de pisos, titulado El mundo de... aqui el artista sobre dimensiona las superficies que
habita, manifestadas en la configuracion de un entorno poético compuesto en principio por
superficies a gran escala realizadas con tiza, y/o con texturas particulares del creador que
comienzan a demarcar la forma espacial de su mundo: circular, triangular, cuadrad, amorfo, etc. El

creador comienza sus trazas configurando su mundo poético particular en donde se instalan las
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memorias procedentes de la matriz familiar; re-escribiendo sobre la superficie las presencias que

habitan el universo personal del artista con la inscripcion de nombres, palabras, fechas y objetos.

El mundo de... se basa en la idea del palimpsesto, la cual, recupera la superficie como trazado de
la memoria. Etimoldgicamente la palabra proviene de griego antiguo moAipynotov, que significa
«grabado nuevamentey», compuesto por TaAwv (palin: otra vez) y ydew (psaein: grabar); de alli que
este concepto sea un detonante creador para el laboratorio escénico que busca conservar las huellas
de lo vivido, los registros de las experiencias desde la otra re-escritura de la vida: lo vivo y lo
vivido que quedan plasmadas en superficies poéticas que tienen por caracteristica borrarse una y
otra vez para dar lugar a otras nuevas; elemento que se hace presente en las practicas escénicas

testimoniales que buscan crear escenarios para la re-existencia.

Materiales objetuales: museos personales y monstruos

El proceso de investigacion-creacion dentro de la etapa de exploracion de las memorias incluye la
inclusion de los objetos como materiales que le dan presencia a las memorias porque es a través
de esas formas fisicas que se conservan sus registros; estructuras sensibles y tangibles que al tacto
activan los recuerdos de las cosas o las personas que evocan. Partiendo de esta premisa, se propone
una ruta escénica fundamental para el laboratorio nombrada Los Museos personales, esta propone
la construccidon de una narrativa visual desde la instalacion de objetos-memoria en un espacio-

tiempo poético que serd habitado por el cuerpo del actor-creador.

Los Museos personales invitan al creador a reconstruir las memorias procedentes del triple
testimonio partiendo de formas mixtas que representan e interconectan los fragmentos de
experiencias vitales del creador. Es un momento en el que el artista se adentra en los
acontecimientos que transforman e impactan su sensibilidad. Para Deleuze los objetos del arte son
una manera de conservar bloques de sensacion considerados como contenedores de vida y de las
fuerzas que nacen de la experiencia de los cuerpos, por eso, la importancia para las practicas
escénicas testimoniales realizadas al interior del laboratorio porque a través de los museos

personales se logra actualizar lo registros, los archivos vivos de las memorias, son el lugar sagrado

190



en el que se guardan las reliquias del artista, esos objetos de la memoria que conservan sus origenes

y contextos.

Tal como indic6 Miguel Rubio, director de Yuyachkani, en las instalaciones creadas con los
archivos y documentos de lo real, “los objetos se pueden organizar articulando vinculos entre ellos,
para dar sustento a esa otra narrativa que no es la personal, de esta manera aparecen los objetos
ubicados en una biografia diferente” (2018, pag. 3). En el caso del laboratorio, los museos se
reconfiguran con materialidades que representan y resignifican los intereses investigativos y

creativos del creador que comienzan a fortalecerse desde el quehacer experimental.

A su vez, una de las consecuencias de las practicas escénicas testimoniales radica en la emergencia
de inquietudes existenciales que confrontan al cuerpo sensible del creador consigo mismo
generando en el artista sus propias preguntas vitales que nacen de la intimidad, del adentro del
adentro de sus memorias. Un elemento que es explorado desde el ejercicio nombrado como
Monstruos, el cual, constituye un momento del laboratorio en el que el creador-investigador

reconoce sus propias confrontaciones y problematiza el testimonio.

Es una exploracion que nace del campo de la literatura donde el creador crea un personaje ficcional
que nace de la literatura basada en monstruos, un personaje que tiene historia propia y se materializa
en objetos hibridos. Su significado etimologico refiere 'prodigio’; un ser que originariamente era la
voz que designaba un prodigio, que reflejaba la voluntad de los dioses, y sefialaba las problematicas
de lo humano. En este caso, andlogamente, se refiere a las del creador encargado de transformar

sus confrontaciones en un objeto poético.

Materiales espaciales: Nichos y Transitos

Otra de las rutas escénicas trabajadas esta focalizada en las relaciones que establece el cuerpo con
el espacio y es nombrada Nichos, esta tiene el fin de experimentar la percepcion de las superficies
extra cotidianas y el con-tacto del cuerpo con sus texturas. Es una propuesta sinestésica en la que

se resalta la capacidad de habitar los entornos vitales del artista acopldndose naturalmente a sus
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espacios para la construccion de una forma en comun. Aqui el trabajo del cuerpo se efectua desde
la conexion mimética con las superficies, desde la quietud y desplazamientos contenidos que afinan

la percepcion.

Esta exploracion se basa estéticamente en la perspectiva del investigador José Luis Pardo, quien
afirm6 que “la primacia esta en los espacios, que el cuerpo se fusione a ¢l es la virtud” (Pardo,
1991, pag. 20), una mirada que propone La geopoética como practica relacional del cuerpo sensible
del artista con los hébitat, con la cotidianidad a nivel espacial. A través de esta exploracion espacio-
corporal cada creador encuentra una superficie especial, es decir, el nicho vital y poético que lo

contiene y donde habitan las memorias del creador.

También en el marco de las exploraciones espaciales esta el trabajo directo sobre los lugares de
memoria y es nombrada como Trdnsitos, un ejercicio que invita al creador a reconocer los espacios
de lo vivido latentes en el presente; por ello, esta exploracién invita al creador a re-habitar sus
origenes y sus contextos transformando los espacios habituales en los escenarios cotidianos en los
que habita el cuerpo poético. La invitacion consiste en crear partituras de movimientos que nacen
de las memorias de la matriz familiar, en especial, de los espacios de infancia donde se funda la

existencia.

Lo interesante de esta exploracion es que los transitos comprendidos son recorridos poéticos que
se combinan con la necesidad de retornar a las superficies que contuvieron el cuerpo para re-
habitarlos y actualizar sus impresiones. Por tal motivo, es una accion extendida en el tiempo, es
decir, el creador se enfrenta con temporalidades ampliadas que implican el forzamiento del cuerpo
por habitar porque al ser realizadas durante varias horas permiten al cuerpo poético enfrentarse
con el azar, con lo intempestivo que produce la intervencion intima del espacio publico; una

exploracion que reivindica la fuerza del nomadismo, del caminar.

Materiales dramaturgicos: autobiografias y casos
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El trabajo del creador-escritor es fundamental en las practicas escénicas testimoniales, por eso, otra
de las rutas escénicas propuestas por el laboratorio es el ejercicio Autobiografias, en el cual, el
creador re-escribe su autobiografia en la que se deben incluir elementos no reales que generen
puntos de giro en el relato. Ademas, debe ser un texto realizado para ser puesto en escena que haga
parte de los materiales dramaturgicos testimoniales, puesto que, implica el tejido poético del
testimonio narrado desde la historia vital que es transformado para la escena, en donde las palabras

se interconectan con objetos, espacios, acciones y demas elementos que ayuden a su construccion.

En este ejercicio se aplican los recursos dramatirgicos de la autoficciéon para concretar la
autobiografia que es escrita, generalmente, en tercera persona para poder develar esos procesos de
distanciamiento poético que el creador hace consigo mismo al momento de reconocerse como
creador-persona que se transforma en creador-personaje. Cabe resaltar, que la autobiografia es una
accion reflexiva y creativa derivada de labores de autoconciencia e introspeccion que permiten
reescribir lo sucedido desde la figura del yo. Un ejercicio que acerca al creador-testigo con sus
raices, con la matriz familiar y sus historias de vida, en donde el personaje escénico testimonial

comienza a emergen, un momento en donde la persona se recompone en cuerpo poético.

A su vez, otro de los ejercicios dramaturgicos testimoniales trabajados en el laboratorio es
nombrado como Casos, este se constituye en una de las exploraciones fundamentales que permite
llevar a la escena el triple testimonio: de si mismo, del otro, y del autor. Un ejercicio que implica
el hallazgo de los acontecimientos que transforman e impactan los cuerpos; el primero, corresponde
a las vivencias importantes del creador; el segundo, a las situaciones de una persona real y por
ultimo, las de un personaje teatral con el cual el artista se identifica; estos tres personajes y
acontecimientos se re-escriben libre y creativamente a partir de textos nombrados: El caso de si
mismo, El caso del otro, El caso del personaje; unos materiales dramatargicos que son llevados a
la escena a través de improvisaciones que forjan el tejido entre la palabra y la accion y re-establecen

los transitos del creador-persona al creador-personaje.
Esta premisa de creacion testimonial surge a partir de la obra La Casa de la fuerza de la espafiola

Angg¢lica Liddell, por cuanto es el modelo que retine todas las posibilidades de la puesta en escena

del testimonio. En primer lugar, en la puesta en escena aparecen las tres actrices que hablan a titulo
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personal del amor; luego, aparece la escena de las tres hermanas inspiradas en la obra de Chejov,
quienes plantean la situacioén de encierro y el deseo de libertad, en donde el personaje de autor es
el medio para visibilizar la pregunta y la necesidad expresiva del creador; por ultimo, la obra nos
presenta las narraciones de casos de mujeres muertas, violadas, torturadas y desaparecidas en los

feminicidios acaecidos en México.

Estas rutas escénicas son consideradas como trayectos metodoldgicos para la investigacion-
creacion, las cuales, integran practicas escénicas testimoniales desde diversos materiales
expresivos. Hay que anotar, que las exploraciones son mdviles, que estan en constante
reconstruccion y no deben ser abordadas desde un orden especifico, sino que de acuerdo, a cada
experiencia y escenario pedagogico, artistico y/o investigativo se seleccionan los ejercicios
pertinentes para generar procesos particulares. A su vez, es un laboratorio que estd abierto al
hallazgo de nuevas rutas y posibilidades de accion que le permitan al artista generar los transitos
de las memorias al escenario con procesos en los que se re-escribe y re-hace el tiple testimonio del
creador-testigo, quien es el encargado de la reutilizacion de las formas de enunciacion de las
memorias desde diversas narrativas poéticas abordadas en el primer itinerario nombrado como

Exploraciones escénicas de las memorias.

Se subraya, como en cada una de las exploraciones realizadas al interior del laboratorio, el cuerpo
sensible constituye la base del acontecimiento escénico generado en cada uno de los encuentros
de trabajo en donde la pregunta por el cuerpo-memoria es transversal al quehacer artistico e
investigativo que incluye la exploracion de sus niveles: somaticos, afectivos y expresivos; de alli,
la necesidad de abordar diferentes materiales artisticos: corporales, objetuales, espaciales, sonoros,
plasticos y literarios que expanden multisensorialmente el quehacer del creador-investigador a

otros lenguajes expresivos, ubicandolo en el contexto de las teatralidades y estéticas performativas.

Asi, en cada una de las premisas de las exploraciones escénicas el creador se enfrenta con acciones
autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares que conducen a la deteccion de los
materiales intimos y liminales del artista que le permiten detectar las inquietudes reflexivas y

artisticas que a lo largo del proceso comienzan a nacer en cada participante; serie de dudas y
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hallazgos que quedan registradas en la bitacora, en el libro del artista que contiene las bases vitales

y poéticas arrojadas por cada exploracion que seran transformadas en las siguiente etapa.

Su contenido es la fuente viva que documenta el mundo personal y colectivo del cuerpo sensible
del artista, una informacion testimonial que sera actualizada por el creador desde lenguajes
artisticos mixtos con los que edificara su obra de arte. Asi, este proceso de creacion testimonial se
concreta en un acontecimiento teatral donde se materializan los testimonios y archivos vivos
explorados por el creador-testigo, que ahora se recomponen en un tejido dramatirgico en donde
conviven el si mismo y el nosotros desde la recomposiciéon de cuerpos poéticos inmersos en

escenarios extra-cotidianos.

Por ello, luego de este primer itinerario de exploracion escénica se continlia con el segundo
momento del laboratorio nombrado Tejidos dramatirgicos de los materiales testimoniales. Un
momento en donde el creador-investigador detecta las preguntas vitales y necesidades expresivas
que nacen en cada uno de los encuentros de trabajo; inquietudes que surgen del cuerpo y van
construyendo los ejes centrales de su propia investigacion-creacion; estas inquietudes estéticas y
escénicas que cada artista detecta permiten la seleccion de los materiales escénicos que se tejen en
el acontecimiento teatral que en este itinerario se consolida. Un momento que varia acorde a cada
escenario pedagdgico, artistico o investigativo, en los que se incorporan las practicas propuestas

por el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos.

Esos espacios que hacen parte de procesos académicos de formacion e investigacion universitaria,
que a la vez, constituyen los campos de accion en los que se desempeiia la docente-creadora de la
presente investigacion. Ejemplos de estos espacios son los cursos de actuacion: Otras poéticas
teatrales (2003-2021), Seminario-taller teatralidades y pedagogicas expandidas (2020-2021),
Laboratorio de cuerpos: memorias vivas (2018-2019), realizados al interior de los programas de

pregrado de Universidad de Antioquia, Facultad de Artes (departamento de Artes Escénicas)?.

En cada uno de estos espacios pedagogicos, investigativos y artisticos, el cuerpo sensible del

creador-investigador es el punto de partida para el proceso reflexivo y creativo especifico de cada
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contexto académico; en los cuales tienen en comun que aborda la pregunta por el cuerpo y con ello
por las memorias personales y colectivas del artista, las cuales son consideradas como fuente viva
para pensar y crear. Mds, también cada artista encuentra sus propias preguntas investigativas y
necesidades expresivas, soportadas en nociones estéticas y lenguajes escénicos particulares, que le

permiten al creador reconocerse como investigador, y el investigador saberse creador.

3.2 Hacer presencia: practicas de investigacion-creacion.

Las teatralidades y pedagogias expandidas en las que se basa el Laboratorio escénico Cuerpos en
transitos, se expanden a diversos procesos de investigacion-creacion realizados en diferentes
escenarios académicos-artisticos que acompafiaron transversalmente la presente indagacion, tanto,
en el planteamiento como en la realizacion. Fue gracias a los diferentes espacios tedricos y practicos
en donde los hallazgos metodoldgicos, es decir, las rutas y trayectos escénicos del laboratorio,
explicados anteriormente, se consolidaron como practicas escénicas testimoniales en donde el
cuerpo sensible es reconocido como via de conocimiento de si mismo y de los otros, pero también,
el cuerpo es considerado como lenguaje, el soporte para la creacion contemporanea, una superficie

viva en donde se guardan las memorias y se producen los testimonios.

Siendo consecuentes con la perspectiva actual en la que se exalta la experiencia del sujeto-
investigador como estrategia metodologica de la investigacidn-creacion, en este tltimo trayecto de
Transitos de las memorias: materiales testimoniales del creador-testigo en prdcticas escénicas
contemporaneas, se hace evidente la necesidad de transformar el objeto de estudio de la pesquisa
en preguntas experimentales y necesidades expresivas, generandose los cruces entre el pensamiento
y la creacion. Un momento en el que toma presencia la experiencia de la investigadora-creadora,
quien desde su rol de directora de artes escénicas reconoce distintas maneras estéticas de hacer
transitar al escenario las memorias personales y colectivas del creador, partiendo de una serie de
exploraciones sensibles que involucran directamente el cuerpo memoria: somatico, afectivo y

expresivo.
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A proposito, sobre la experiencia como metodologia de investigacion-creacion, en Bases para un
debate sobre investigacion artistica (2006), el docente espafiol Fernando Hernandez de la
universidad de Barcelona, resaltd que “la experiencia se relaciona con la capacidad de los seres
humanos de dotar de significado al relato de sus propias vivencias”. (2006, pag. 23). De esta
apreciacion se desprende la importancia de incluir el cuerpo sensible del creador-investigador en
las précticas de investigacion en artes fundamentadas en la accidn como eje transversal desde donde

se resalta al creador-persona como ser capaz de dotar de sentido poético a la experiencia vivida.

Especialmente, en el capitulo Campos, temas y metodologias para la investigacion relacionada
con las artes, Hernandez subray6 cémo el cuerpo del investigador se redefine gracias a la inclusion
de procedimientos performativos que dinamizan las maneras de investigar y crear, destituyendo las
fronteras entre el cuerpo del investigador y el cuerpo de lo investigado. Por ello, las practicas
reflexivas del siglo XXI son producto de las experiencias corporizadas de los participes que se
integran desde la accion para reconocer e interpretar los elementos sensibles que se inscriben en su

subjetividad. En este sentido, el autor indic6:

El cuerpo y la subjetividad del investigador se reconocen como parte integrante y destacada
del proceso de investigacion. Asi, el investigador inserido en el contexto, interactuando con
otros, se trasforma en sujeto de la investigacion, borrando las distancias entre personal y

social, uno mismo y los otros. (Hernandez, 2006, pag.30).

Una perspectiva que se ha consolidado como eje transversal en cada una de mis experiencias de
investigacion-creacion es hacer presente el deseo por abordar el cuerpo sensible del creador como
pregunta y como lenguaje. En cada uno de los procesos reflexivos y practicos realizados a lo largo
de mi formacion académica e investigativa, desde el pregrado hasta el doctorado, se fueron
consolidando las rutas escénicas autorreferenciales, experiencias y transdisciplinares transversales
a mi propuesta, las cuales, he descrito anteriormente. En estas rutas escénicas diversas, siempre se
ha destacado el cuerpo sensible, no solamente, como objeto de estudio y exploracién sino como

practicay base metodologica.
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En especial, dos indagaciones fueron los escenarios teodrico-practicos paralelos al proceso reflexivo
del doctorado en Artes de la Universidad de Antioquia; en las cuales, como investigadora-creadora
logré pensar y crear; reconocer desde la experiencia y subjetividad coémo operan los transitos de las
memorias del creador-testigo desde la inclusion de materiales testimoniales en donde se evoca y
materializa lo vivido. A continuacion, abordaré en detalle en forma de descripcion y andlisis la
manera en que operan los hallazgos estéticos y escénicos de la investigacion en relacion a los
materiales intimos y liminales presentes en las practica escénicas contemporaneas que se valen de
materiales testimoniales: archivos, testigos y testimonios para movilizar el pensamiento y la
creacion desde la accion, integrando practicas artisticas mixtas que movilizan las experiencias

sensibles y despiertan el proceder del pensamiento creativo.

3.2.1 El arte de recordar: practicas escénicas intimas.

Uno de los escenarios de investigacion-creacion en donde se integran los trayectos metodologicos
del Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, es el proceso de direccion de la obra de
Evocaciones, trabajo que surge de la investigacion Indagaciones del actor-creador entre los limites
de lo real y de lo ficcional: evanescencias y permanencias del personaje en la escena
contemporanea del CODI, primer proyecto, Universidad de Antioquia, realizado por la docente

Sandra Camacho Lépez, quien explica:

Esta investigacion busca indagar el trabajo del actor dentro de los procesos creativos del
teatro contemporaneo construidos entre lo ficcional, lo performativo y lo interdisciplinar.
La utilizacién de lo técnico del actor para encontrar al personaje se ve a menudo contrastado,
cuando no es en oposicidn, con la experiencia propia del actor, quien a menudo, mas que el
personaje, es este el que se convierte en el protagonista. ;Cudles son las transformaciones
que el trabajo del actor tiene cuando se enfrenta a la creacion de lo ficcional, al mismo
tiempo que se amalgama con lo real? ;Cudles son las estrategias de trabajo y de creacion
del actor frente a textos contemporaneos y puestas en escena que parten de dramaturgias

que nacen en la escena misma?(Camacho, 2017).
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Para el abordaje de estos interrogantes la docente investigadora invito a tres estudiantes asesorados
por ella en sus respectivos proyectos de grado: Duban Gonzalez (pregrado), Lina Rua (maestria) y
en mi caso (doctorado). En principio, se inici6 con el trabajo reflexivo liderado por Sandra
Camacho en torno a los planteamientos, conceptos, autores, inquietudes y experiencias sobre la
creacion del personaje; posteriormente, se pasdé al momento practico de laboratorio de creacion,
momento en el que fue necesario definir los roles especificos: actores y directora, que fueron
determinados de acuerdo a los intereses personales del equipo de trabajo: Sandra Camacho, Lina
Rua y Duban Gonzalez seleccionaron se los actores de la obra y Maribell Ciddaro la directora

escénica.

El resultado del proceso del laboratorio de dicha investigacion fue la puesta en escena Evocaciones,
creacion colectiva, que fue creada a partir de la exploracion de los materiales testimoniales del
creador-persona, quien se reconoce como creador-personaje. Por consiguiente, al asumir la
direccion del proceso de montaje incorporé las rutas escénicas autorreferenciales, experimentales
y transdisciplinares planteadas desde mi tesis doctoral, incorporando los dos trayectos
metodoldgicos del Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, necesarios, para la puesta en escena

del personaje testimonial.

Asi, el primer momento de Exploraciones escénicas de las memorias, inicid con la realizacion de
diversas experimentaciones multidisciplinarias y multisensoriales propias del laboratorio, como lo
fueron: entrenamientos sensibles, danzas personales y colectivas, museos personales, el mundo
de..., entornos sonoros, voces del creador, superficies, monstruos, casos, recapitulaciones y
bitacoras. Cada una de estas experiencias escénicas movilizo el cuerpo sensible de sus participantes
a nivel somatico, afectivo y expresivo, permitiéndoles a los actores re-descubrir sus memorias

personales y colectivas en favor del acontecimiento teatral testimonial.

Especialmente, este proceso situo al yo creador en la zona del nosotros; por ello, en cada encuentro
se dieron diversas premisas de trabajo que apuntaron a detectar las formas de enunciacion de las
memorias, indicandoles a los actores la consecucion previa de materiales objetuales, espaciales,
visuales, sonoros, textuales o corporales. Una labor que transformé al actor-creador en

coleccionista, ratificando la mirada de Benjamin, que en su momento sefiald, la necesidad de
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incorporar las practicas de las memorias como acciones de pensamiento y creacion; estas le
permiten al artista conservar las experiencias vitales y las percepciones frente al mundo habitado
desde multiples objetos que documentan los hechos que el sujeto investigador busca almacenar y
reorganizar. La primera accion realizada por los actores previamente al encuentro de trabajo fue el
almacenamiento de las evidencias de los recuerdos, una labor intima y privada de cada creador-
testigo; la segunda, la reorganizacion, se produce a partir del acontecimiento somatico, afectivo y

expresivo que constituye cada una de las sesiones practicas del proceso de montaje.

Asi, en cada exploracion escénica de la puesta en escena Evocaciones, los protagonistas que
acompafiaron la presencia de los actores fueron sus objetos personales: fotografias, ropas,
relicarios, juguetes de la infancia, objetos de seres queridos, cartas, relatos personales, historias
reales y ficcionales. Elementos que evidencian la importancia estética y escénica de los materiales
intimos que se integran a los procesos y resultados de las practicas escénicas testimoniales; ellos
le permitieron al actor acercarse al si mismo, a habitar el adentro del adentro para enfrentar sus
miedos, deseos y preguntas existenciales que proceden de sus origenes y contextos,

especificamente de la matriz familiar y confrontaciones como habitante del mundo.

Cabe resaltar, que al inicio del proceso de las exploraciones escénicas les di a los actores una
premisa de creacion fundamental, transversal a la propuesta y encuentros de trabajo. Dicha premisa
es la siguiente: “;De lo que no se puede hablar?”, una inquietud que es abordada en silencio de
manera privada, motivando al actor a dar testimonio de si mismo y de los otros desde el uso de
otros materiales y lenguajes expresivos procedentes de otras narrativas que van mas alla de la
palabra; y que le permitieron al creador-testigo recrear las formas prosaicas en poéticas, y por lo
tanto, le permitieron nombrar lo innombrable, hacer visible lo indecible; lo no dicho en aquello que

el cuerpo evita incluso recordar.

Esta pregunta generadora fue inspirada en los estudios realizados por la tedrica Mieke Bal de la
Universidad Nacional (sede Medellin), ella indagd la obra de la artista plastica Doris Salcedo, en
un texto titulado De lo que no se puede hablar: el arte politico de Doris Salcedo, una de las grandes
exponentes de las relaciones entre memorias y archivos como materiales para actos creadores que

inserten el pasado en el presente con miras a bloquear el olvido porque “el arte puede lograr esto;
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puede construir, reclamar y hasta forzar una mirada que, pese a la fragilidad de su caricia
meramente pasajera, llevara en si las huellas del horror incrustado, marcado o sepultado en la obra”.

(Bal, 2014, pag. 7).

Es gracias a esta premisa de creacion que se activo el impulso vital del actor-creador que lo condujo
a pensar, y sobre todo, a reconocer aquello que su cuerpo sensible era incapaz de nombrar o
evitaba recordar. Un momento fundamental para la puesta en escena Evocaciones, casi fundante,
en donde cada actor y actriz comenzé a adentrarse en sus propios silencios, en las experiencias
significativas que fueron sacadas a la luz desde otros recursos expresivos que le permitieron a
Sandra Camacho, Lina Rua y Duban Gonzalez, documentar y dar testimonio de si mismo y de los
otros a partir de otras formas materiales: objetuales, textuales y corporales; estas narrativas no
verbales guiaron al creador a las multiples posibilidades de enunciacion de las memorias, de sus

resonaciones y cuestionamientos.

Por ello, esta inquietud se consolida como una de las preguntas generadoras que aportan a los
materiales creativos e investigativos propios de las practicas escénicas testimoniales realizadas al
interior del laboratorio; de alli que sea una inquietud explorada en otros escenarios de pensamiento
o creacion en donde también se integra este cuestionamiento, produciendo en el creador-
investigador la cercania con practicas de introspeccion en donde prevalezca el arte de recordar; ese
quehacer poético y vital que incluye acciones de rememoracion y perlaboracion explicadas en el
primer capitulo. Con estas practicas el cuerpo se adentra en si mismo para evocar y reconocer lo
indecible, lo que implica re-significar las memorias personales y colectivas desde diversas
narrativas que rompan con el protagonismo de la palabra oral y muestren otras maneras poéticas

silenciosas de dar testimonio, de hablar de lo que no se puede hablar.

Una pregunta generadora que se establece como interés estético, ético y escénico del Laboratorio
de investigacion-creacion. cuerpos en transitos, puesto que, a través de ella es posible nombrar las
memorias indecibles de los acontecimientos invisibles del artista, quien se ubica en las fisuras del
universo personal, pero a su vez, en las vulnerabilidades del contexto social. En este sentido, el
trabajo sobre los Museos personales permite ver la manera en que opera esta premisa porque

partiendo de los materiales objetuales el cuerpo sensible del creador habla desde o de si mismo;
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da testimonio de la realidad que toca su cuerpo, tanto, a nivel somatico como afectivo, por medio
de formas prosaicas que se transforman en dispositivos poéticos; en donde los objetos, tal como
senalé Shaday Larios, establecen didlogos sensibles con los otros cuerpos, ya que, estos

documentan experiencias y actualizan testimonios.

En el caso de la puesta en escena Evocaciones, una de las exploraciones mas importantes fueron
Los museos personales porque a través de esta ruta escénica se vislumbro el tratamiento estético y
teatral de personajes-testigos que estarian inmersos en objetos/espacios de las memorias. Momento
en donde el actor y las actrices lograron pasar por su cuerpo la poética objetual, espacial y corporal;
perspectiva que como directora les propuse para tratar otro tipo de personajes emergentes en la
escena contemporanea; un énfasis transversal a mi quehacer investigativo y creativo que invita a la
recomposicion de los materiales de archivo en instalaciones poéticas creadas por el artista para

hablar de lo innombrable.

Este espacio-tiempo poético de los Museos personales es plural, cambiante y mixto. Plural porque
para su construccion incluye que sea un triptico, es decir, una instalacion creada desde tres énfasis,
preguntas o acontecimientos que confluyen en un mismo lugar. También es movil, pues estan
disefiados para ser intervenidos por el accionar de otros y es mixto, ya que, no busca una coherencia
y unidad, por el contrario, en la fragmentacion y diversidad estd su fuerza expresiva. Al respecto,

Lina Ruaa habl6 de su experiencia:

Uno de los ejercicios que me aportd, que me cuestiond y que me abrid diversas esferas
poéticas, fue el ejercicio del museo personal, ese poderme ver en tres lugares, en tres
aspectos, con tres emociones, con seres diferentes en cada espacio; me permitié ahondar en

otras sensaciones ante los elementos propios y poder sacarle ese provecho. (Rua, 2020)

Entonces, los Museos personales son la evidencia de los materiales intimos testimoniales
estudiados en el segundo capitulo de la investigacion y explicados anteriormente. Esta ruta escénica
es la evidencia de las materialidades que nacen del cuerpo sensible del yo creador y que re-
presentan el interior, el adentro del adentro porque provienen especialmente de las memorias

personales que son actualizas en el presente. En especial, son instalaciones que hablan de sus
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origenes, pero también de los contextos, de las matrices familiares, y a su vez, de las preguntas
vitales, los miedos o deseos del artista. Ellos estan compuestos por diversos objetos prosaicos
detectados por el creador-testigo en su cotidianidad: ropas, zapatos, fotografias, juguetes, cartas,
grabaciones, amuletos, relicarios, objetos personales, diarios dibujos, etc.; constituidos por cada
uno de los archivos vivos de las memorias que son alterados por los tejidos dramatirgicos del

creador, por la narrativa objetual que cada uno propone.

Por ejemplo, en el caso del actor Duban Gonzalez, los materiales para la creacion de su Museo
personal fueron las ropas del padre, de la madre, del nifio colgadas en un perchero, por otro lado,
dispuso en el piso huellas rojas de zapatos que conformaron un camino que iniciaba con unas botas
de campo que contenian el amuleto de la nifiez: sus primeros dientes de infancia y que conducia a
una fotografia del nifio pegada contra la pared. Por su parte, la actriz Lina Rua, su espacio lo
dividi6 con cinta en tres universos; en uno ubic6 una navaja, una carta, una camisa; en otro estaba
la correa de su perro Apolo, plumas, cuarzos, hojitas de girasol y el tercero contenia tirillas
fotograficas, una copa de vino, pastillas, agujas, un guante. La actriz Sandra Camacho, cre6 su
museo con materiales intimos conservados en el tiempo que integraron diversas reliquias
familiares, de infancia y maternidad: una guitarra rota, una mufieca, juguetes de su hijo, pastillas,
bolsos, carteras de diferentes tamafios, una chocolatera, todos mezclados en una misma superficie

logrando disolver los propios limites del triptico.

Es importante resaltar que los Museos personales son concebidos por el laboratorio Cuerpos en
transitos como espacios vivos, por tanto, son superficies de intercambio vital y de transformaciones
poéticas que implican a todas las co-presencias. Por lo anterior, son concebidos como dispositivos
pensados y creados para ir mas alla de la contemplacion o exhibicion de simples formas fisicas, en
tanto, son espacios poéticos conformados por objetos-memoria que documentan la vida: lo vivo y
lo vivido, y que especialmente, son concebidos para la accion, es decir, para el contacto directo con
diversos cuerpos dispuestos a la interaccion. Razén por la cual, en la sesion de trabajo en la que se
instalan los museos les doy a los creadores una premisa singular con la que se inicia el
entrenamiento sensible y la exploracion escénica del dia que corresponde a la indicacion: habitar

los Museos personales en un espacio de tiempo prolongado.
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La indicacion para el actor de habitar como accion transversal del acontecimiento teatral constituye,
en lo personal, la manera sensible de despertar como directora el accionar psicofisico del creador
para instalar la vivencia en la escena. Una propuesta que es incorporada en diferentes escenarios
de creacion y exploracion en donde se evidencia al creador-testigo como creador-operador; un
cuerpo activo que acciona y reacciona en el aqui y ahora, quien a la vez, interactiia y convive con

objetos, espacios y otros cuerpos.

Es por la fuerza del habitar que se expanden las posibilidades expresivas del artista; este re-utiliza
los objetos-memoria en favor de la creacion escénica testimonial; es por ello, que a través de la
accion del habitar se producen los vinculos entre los cuerpos, los objetos y los espacios que son
aprovechados en la puesta en escena de Evocaciones, en donde la exploracion del habitar los
museos personales comenzo6 en la tarde con la luz del dia y termind al anochecer, una sensacion de
movimiento atemporal que reson6 somadtica y afectivamente en los cuerpos sensibles del actor y
las dos actrices. Asi, esta unica indicacion de habitar dada al inicio de la sesion de trabajo es
realizada con el objetivo de no marcar las partituras del cuerpo, sino registrar la experiencia del

actor desde el azar, la fuerza de vivencia, lo no marcado y preconcebido.

Hay que destacar, que esta exploracion escénica sobre los Museos Personales habla de la poética
espacio-corporal-objetual, presente en mis practicas pedagdgicas, artisticas e investigativas en
donde los objetos se transforman en espacios y cuerpos; pero también, los espacios se hacen objetos
y los cuerpos devienen superficies. Una ruta escénica, que ademas, me permite como investigadora
dar testimonio de los hallazgos estéticos estudiados sobre los conceptos de la intimidad, memorias
personales y archivos, planteados por José Luis Pardo, Jean Pierre Sarrazac, Shaday Larios, Ana
Maria Guasch, Paul Ricoeur, y a su vez, es una exploracion escénica que refleja las resonancias de
los procedimientos escénicos autorrefenciales que transforman los objetos cotidianos en objetos
poéticos, tal como sucede en las obras La que no fue de Carolina Vivas, Fui de Cesar Brie, Mi vida

después de Lola Arias.

En consecuencia, las experiencias significativas del creador-testigo desde las practicas escénicas

intimas de la creacion contemporanea adquieren otras presencias que hacen que lo rememorado se
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recomponga poéticamente por multiples narrativas que exploran escénicamente las memorias y
tejen dramatirgicamente los testimonios; es una mixtura de lenguajes y materiales artisticos

empleados por los actores para conservar la vida desde su diversidad somatica, afectiva y expresiva.

A proposito, los entrenamientos sensibles es otro de los materiales corporales del laboratorio, que
en la obra Evocaciones permitieron la creacion de las danzas personales que dejaron de ser parte
del proceso de exploracion para consolidarse en el tejido dramatirgico de la obra desde una
partitura dancistica, individual y colectiva que sirve de preambulo, ya que, es el primer contacto de
los espectadores con los cuerpos escénicos; testigos y testimonios transformados en movimientos

poéticos.

Es decir, las danzas personales tienen la intencion de narrar corporalmente lo que el cuerpo puede
o no puede decir, sentir, escuchar, tocar, oler, etc.; en el caso de Evocaciones fueron acompanadas
por entornos sonoros que intensificaron los niveles somadticos y afectivos de los cuerpos. Asi, la
partitura de movimiento individual y colectiva del predmbulo de la obra se realiza en medio del
sonido de la profundidad del mar, la musica de piano se mezcla con la de la maquina de escribir y
finalmente, con las voces en off de nifos y nifias se repiten las premisas de creacion en diferentes
idiomas (inglés, francés, portugués, espafiol...): lo que no quiero tocar, lo que no quiero sentir, lo

que no quiero ver, lo que no quiero escuchar, lo que no quiero oler, lo que no quiero recordar.

Hay que precisar que las partituras de gestos intensivos y expresivos de las danzas personales y
colectivas en la obra Evocaciones fueron acompanadas por entornos sonoros intimos que
intensificaron las re-acciones somaticas y afectivas de los cuerpos participes en el acontecimiento
teatral. El sonido de la profundidad del mar, seguido de la musica de piano que se mezcla con el
audio de una maquina de escribir y termina con las voces en off de nifios y nifias en diferentes
idiomas que repiten frases que nacen de las premisas de creacion del proceso de montaje, se

constituy6 en el paisaje sonoro mixto que acompaiio6 al cuerpo y a sus movimientos testimoniales.
Un preambulo corporal somatico y afectivo, necesario, en el arte de evocar; €l requiere de acciones

sensibles que permitan a los cuerpos adentrarse en lo que se quiere o no recordar, por eso, las

afirmaciones que se escuchan inicialmente son:
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Fragmentos-replicas textuales preambulo:

Lo que no quiero tocar, lo que no quiero sentir,
Lo que no quiero ver, lo que no quiero escuchar,
Lo que no quiero decir, lo que no quiero recordar.

(Ciodaro, 2019)

Asi, desde la obra tuve la experiencia de constatar los transitos de los archivos, testigos y
testimonios al escenario, en donde los recuerdos configuran los universos poéticos narrados por
los personajes-testigos. También, en Evocaciones los materiales intimos y liminales se incorporan
como ruta y poética de creacion que nacen de las teatralidades expandidas autorreferenciales,
experimentales y transdisciplinares que hacen énfasis en los origenes y contextos del creador-

persona que se transforma en personaje.

Particularmente, en las escenas de la obra se manifiestan las fuentes vivas de creacion testimoniales
que corresponden a los acontecimientos vitales de la matriz familiar: los vinculos con la madre, sus
memorias primogénitas, asi mismo, sus miedos, deseos, frustraciones y confrontaciones; o también
se evidencian las preguntas vitales del nifio(a) vulnerado(a), o las inquietudes del habitante del
mundo afectado por las fuerzas politicas, econdémicas, sociales, culturales, religiosas que lo

atraviesan.

Elementos estéticos y escénicos estudiados anteriormente a través de las obras: Fui, La que no fue
v Biolencia, que se hacen presentes en las seis escenas que conforman el tejido dramattrgico de
la obra Evocaciones, nombradas asi: el caso del diente perdido, el caso de Carla, el caso de la
joven pérdida, el caso de la audicion de piano, el caso del doble, mi caso. Denominadas de esta
manera porque el texto de la puesta en escena nace de las exploraciones realizadas de los Casos;
esta ubica al creador como testigo encargado de poetizar sus propios archivos, testimonios y
expedientes. Un momento en donde el creador deviene escritor responsable de recomponer sus
propias dramaturgias, ¢l se enfrenta con el ejercicio de la palabra escrita como otra forma de dar

testimonio poético de si mismo y de otros. Al respecto, Duban Gonzélez, actor de la obra afirmo:
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Escribir algo que saliera de mi, me parecio innovador y enriquecedor para la experiencia
como actor. Pienso que facilita para la escena escribir su propia dramaturgia, porque es el
universo de uno en el escenario; y uno siente esa pulsion de como montarlo, de cémo

hacerlo, de cémo interpretarlo y de modificarlo segtn el recuerdo. (Gonzalez, 2020)

Luego del preambulo de la obra, se contintia con la primera escena El caso del diente perdido, una
escena que me permite dar cuenta de como opera la matriz familiar en las practicas escénicas
testimoniales. Por lo mismo, es que en ella toma relevancia la casa de la nifiez como espacio
originario a nuestra existencia, las superficies primogénitas en las que habitan los primeros afectos,
emociones, sensaciones y percepciones del cuerpo sensible. El actor Duban Gonzéalez con su
testimonio narra las historias de infancia para develar los escenarios del vacio y ausencia, y también
las raices del cuerpo donde se originan; aqui el creador-personaje retorna a sus origenes desde la
pregunta ;de donde vengo? y se concentra en el acontecimiento de la pérdida de sus dientes de

nifio, y lo re-escribe asi:

Fragmento, Caso de la pérdida del diente. Obra evocaciones.

Una vez, hace un buen tiempo, recuerdo que estaba subiendo cuesta arriba, por el camino
que me llevaba a la casa, a la finca de mi nifiez. Caminaba, con la lengua en algiin diente
que ya habia cumplido su ciclo y que se aflojaba para desprenderse de mi, de mi nifio que
huele a pasto entre las botas... Recuerdo a mi padre, Carlos, con sus manos grandes y toscas
revisando mi boca. Quisiera sentir sus manos atando un hilo a algln otro diente, que con un
placentero dolor me diria adids...Me gustaria tener ese diente, para armar un amuleto anti
pérdidas. Me hubiese gustado reirme mas con mi boca sin dientes. Sonreirme con la sonrisa
de draculin. Completarme los huecos con algin chicle blanco...Me gustaria tener esa boca
y verme al espejo. Hablarle al del espejo y contarle que en un tiempo no tan lejano, por
alguna extrafia razon, se acordaria del diente, del hilo y de esa dulce boca de nifio.

(Gonzalez, 2019).

Una escena en donde los materiales intimos configuran el espacio y son protagonistas de la accion,
puesto que, cada uno de los objetos-memoria le permite al creador-personaje y al espectador-testigo

viajar en el tiempo, y ubicarnos en las imagenes de nuestras casas de la nifiez. En el siguiente texto,
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esta idea quedo bien plasmada: Las primeras moradas que cita Gaston Bachelard en las Poéticas
del espacio, es desde alli que se reconocen nuestras raices: padres, madres, abuelos, tios, como
también evocar los dientes del nifio y la sonrisa de draculin. Por ello, los objetos que construyen la
accion del personaje-testigo son: las botas pantaneras, el amuleto del diente, el alicate del padre,

un libro-montana en el que esta dibujada la finca de su infancia, su matriz familiar.

Luego, la siguiente escena El caso de Carla, las evocaciones se manifiestan desde la esfera de lo
social y documental, y es realizada por la actriz Sandra Camacho, ella al momento de crear sus
propias dramaturgias acude al mito urbano de su infancia en donde las nifias que salen a la calle
desaparecen en la ciudad y sus madres las buscan eternamente. Un acontecimiento que impacta el
cuerpo sensible de la artista y la motiva a recordar, narrar y escenificar los hechos que son re-

escritos por la creadora-escritora asi:

Fragmento Caso de Carla. Obra Evocaciones.

“;Conocen ustedes el caso de Carla?

Carla era una nifia pequefia, con su pelo rizado que jugaba entre las plantas.

Ella salié un dia de su casa.

Se fue a buscar panes rellenos de arequipe.

La madre busco huellas.

La madre corrié calles.

La madre se perdié entre jardines sin encontrar a Carla.

Carla atraves) taneles.

Carla se perdi6 entre las aguas.

Carla escucho su propia voz entre los gritos de los carros. Buscé los panes para lamerse
los labios.

Pero tropezd con los huecos de asfalto, que pintaron sus cabellos de tizne”. (Camacho,

2020)

La narrativa empleada es especial porque en ella se hace uso de las diversas practicas escénicas
testimoniales: documentales y de autoficcion en el que se cruza lo real con lo ficcional, lo personal

con lo colectivo. Por este motivo, los materiales presentes en la obra poseen caracteristicas intimas
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y liminales en las que se mezclas diversos dispositivos visuales, objetuales, sonoros; en donde la
protagonista es una caja de mufleca rosa, multifuncional, que contiene a “Carla” en forma de
mufieca, como también son importantes las fotografias reales de la infancia de la actriz, quien le
presta su cuerpo, sus memorias visuales a la nifia ficcional. Una caja que al girar hace las veces de
tumba que se llena a través de una regadera con salvado y re-presenta la vida y la muerte, la tierra

fértil que oculta a su pequefio y fragil cuerpo desnudo.

Esta escena fue inspirada y propuesta por la actriz desde el teatro de objetos en donde la partitura
de accion psicofisica sobresale y concentra la atencion, es a partir del cuerpo y su accionar que el
personaje-testigo nombra lo innombrable y hace visible los afectos de una madre a la que se le
desaparece su hija. Un acontecimiento reiterado en nuestra sociedad que es visibilizado
nuevamente en la obra Cindy la nifia que no volvio a ver la proxima salida del sol, de Victoria
Valencia; un fendémeno politico de la desaparicion forzada, que otra vez, es analizado por Ileana
Diéguez desde los actuales estudios teatrales y se consolida como una problematica social y politica

que afecta al creador-testigo del mundo.

Por su parte, en las escenas caso de la joven pérdida y el caso de la audicion de piano, claramente
se evidencia las emociones que emergen de las practicas vitales y poéticas de las acciones de
introspeccidn que conllevan a la evocacion de experiencias significativas, en donde el cuerpo siente
miedo y frustracion en contrate con el deseo de alcanzar sus propios suefos, en el caso de la actriz
Lina Rua, ser pianista. Su testimonio poético devela las inseguridades y bloqueos del cuerpo; los
miedos y deseos que se hacen evidentes en las practicas escénicas testimoniales y sus personajes

narradores:

Fragmento Caso de la audicion de piano. Obra Evocaciones.

Escucho voces, se meten, me rasgan, me recorren, me invaden, me quedo en blanco,
olvido tocar, ya no reconozco el pentagrama, la ubicacion de las notas, no s¢ leer, el
cuerpo inmévil se paraliza, se bloquea, se silencia., y estoy ahi sin saber qué hacer,
a donde ir...Adios piano que me come. Adids piano en el que me entierran. Adids
piano desafinado vestida de mi misma. Adi6s piano que suena a Chopin. (Rua,

2020)
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Asi mismo, en las escenas mi caso y el caso del doble, realizadas por Sandra Camacho y Duban
Gonzélez respectivamente, ahondan en las confrontaciones personales de cada uno con su universo,
en donde se hacen visibles las discusiones del si mismo, del artista con su propio yo y se expone la
fragilidad humana, la vulnerabilidad de los cuerpos, sus preguntas existenciales y a su vez, las

formas cotidianas de re-existir, de sobrevivir en medio de la contradiccion:

Fragmentos. Caso del Doble. Obra Evocaciones.

Siempre hay dos polos en él.

Puede ser un sol radiante de energia o el hoyo mas oscuro de la luna.

Hoy le gusta el negro y seguramente mafiana no.

Ayer no queria el dulce de fruta tierna, mafiana querra a la fruta pero no tierna.
Siempre hay dos polos en él.

Puede ser madre y padre a la vez. Recoger y abandonar.

Dar vida o dar muerte.

Puede ser un mar o un desierto. Puede amar y odiar al mismo tiempo.

Ayer pele6 contra el mundo y hoy se defiende de si mismo.

Y al final, con todo en él, es solo uno.

Y al final, con todo en él, ;Quién es €1?. (Gonzalez, 2020)

La puesta en escena Evocaciones tiene una partitura teatral no lineal que se fundamenta en las
estéticas de la fragmentacion, en donde cada caso es un mundo individual que teje un universo
colectivo desde ejes conectores que se manifiestan desde tres palabras claves surgidas durante el
proceso y sus diferentes exploraciones; estas son: pérdidas, cargas y despedidas, tres elementos
que son transversales a las practicas escénicas testimoniales que se enfrentan con estos estados del
ser, con las condiciones de lo humano que lo hacen vivir el dolor de las ausencias, el peso de las
memorias y el vacio de las despedidas. Tres elementos que se hacen visibles en los materiales
intimos y liminales de las obras estudiadas, en donde a su manera, los personajes-testigos vivencian

pérdidas, cargas y despedidas.
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Por eso mismo, las practicas escénicas testimoniales son especiales y requieren de espectadores
que acompafien el viaje de las memorias emprendido por los cuerpos escénicos que los invitan a
sumergirse en su propio viaje. Asi, en Evocaciones se propone un recorrido al espectador por los
diferentes casos y objetos-memoria: montafia, mufieca, piano, etc.; los cuales lo acercan a diversos
universos poéticos y son recibidos por personajes-testigos que fungen como anfitriones de su
propio mundo vital y poético, real y ficcional que habla de la persona, pero también, crea un

personaje que tiene como accion transversal el evocarnos.

Esta experiencia como directora, me permitio constar la mirada que se relaciona al creador-testigo
con el Nuevo memorialista mencionado en los estudios de Anna Maria Guasch, quien considera al
artista como un cuerpo-memoria en constante accion, que se vale de los archivos vivos, para
documentar su tiempo. En principio es el cuerpo es el principal archivo, porque en ¢él habitan las
memorias, es contendor y contendido, una superficie somatica y afectiva, que conserva las

experiencias desde materiales fisicos, que hablan de ¢l y por él.

Los archivos y giros de las memorias propuestos por los analisis de Guasch a partir de la mirada de
Derrida, Foucault, Foster, Benjamin entre otros, son la base estética de las rutas escénicas como
los Museos personales basados en los objetos poéticos en los que se puede atesorar una pregunta,
experiencia o intencion creativa-investigativa; como de también son los materiales dramatargicos
de los Casos también un ejercicio de archivo vivo en donde lo vivido se documenta con la palabra,
las memorias se re-escriben en testimonios poéticos en donde prevalece el Yo creador, el Yo

narrador, el Yo atestiguante.

Estos procedimientos de pensamiento y creacion propuestos por el laboratorio escénico Cuerpos
en transitos dan cuenta del arte de evocar, una habilidad vital y poética presente en el creador-
testigo de las practicas escénicas contemporaneas quien recurre a sus archivos y testimonios para
traer al aqui y ahora lo vivido. Es una capacidad del cuerpo sensible del artista que le permite ir al
pasado para resignificarlo como presente y trazar un por-venir. No obstante, es una cualidad
sensible que propone la recomposicion de las huellas y los registros del cuerpo con miras a propiciar

el transitar de los afectos, de las emociones de pérdida y dolor; un procesos interior que se realiza
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desde practicas escénicas intimas encargadas de los movimientos del cuerpo somatico, afectivo y

expresivo.

De hecho, Patrice Pavis en el Diccionario de la escena contempordanea (2010)
refiri6: “La huella es el lugar donde la presencia de un elemento estd enmarcada por una serie de
ausencias...La Huella es lo que queda del paso o de la presencia de una cosa, por muy alejada que
esas cosas estén en la actualidad” (Pavis, 2010, pag. 167). Por ello, es posible afirmar que los
archivos vivos capturan la huellas de las experiencias, estos son testimonio y expresion
consecuencia del arte de evocar. Son las huellas del pasado las que recuperamos cuando evocamos,

las que almacena, reorganiza y selecciona el investigador-creador para edificar su obra.

En conclusion, el artista necesita de practicas escénicas intimas, generadas desde el arte de evocar;
que propicia la re-utilizacion de los archivos vitales del creador-persona en favor del
acontecimiento teatral; estos materiales testimoniales son considerados como formas vivas que
enuncian las memorias, las cuales se rehacen en nuevas experiencias poéticas gracias al accionar
del cuerpo sensible del creador quien al dar testimonio, se expresa, libera su voz. Un deseo
transversales tanto en las exploraciones corporales, plasticas, sonoras, textuales y corporales del
laboratorio Cuerpos en transitos, como también en sus manera de construir los tejidos

dramaturgicos testimoniales.

Quiz4 ello explique el interés constante en mis practicas pedagogicas, artisticas e investigativas por
incentivar las memorias personales y colectivas como via de conocimiento sensible, desde
teatralidades expandidas y estéticas performativas que focalizan su poética en los cruces entre los
objetos-cuerpos-espacios y a su vez, reconocer las multiples transformaciones del creador-persona
en creador-personaje; capaz de exponer su mundo interior a través de los desplazamientos
escénicos y estéticos del cuerpo sensible del creador-investigador, al cuerpo poético de lo creado e

investigado.

212



3.2.2 El arte de transitar: prdcticas escénicas liminales.

La segunda experiencia significativa que sirvio de escenario fue la investigacion-creacion para la
profundizacion de los hallazgos conceptuales y creativos de la presente indagacion, se refiere al
proceso de creacion-investigacion de Trdmsitos, una puesta en escena expandida que integra
diversos lenguajes expresivos: performance, video experimental, fotografia. Una propuesta

transmedial, creada desde las rutas metodologicas del Laboratorio escénico: cuerpos en transitos.

No obstante, uno de los objetivos transversales del Laboratorio escénico es el fortalecimiento de
las relaciones entre la investigacion y la creacion, aspecto que abre la posibilidad de excavar sobre
el objeto de estudio desde la experiencia y la accidon con miras a transitar lo pensado en lo creado
y viceversa. Investigaciones en artes que, a la par de producir ideas, generan actos creadores desde
los cuales se constata como el pensamiento estético se materializa en formas expresivas, en donde

las preguntas investigativas se desplazan a procesos de puesta en escena.

Bajo esta perspectiva, durante el proceso doctoral surgié la necesidad de encontrar espacios
académicos y artisticos para la investigacion creacion, plataformas articuladoras de saberes y
practicas que posibilitaran la profundizacion desde la praxis de los materiales intimos, liminales y
conviviales, en tanto son las cualidades estéticas propias de la creacidon escénica testimonial
detectadas en la pesquisa. Para tal fin, en mi calidad de docente de la Facultad de Artes, Universidad
de Antioquia, presenté el proyecto Transitos: estudios de las poéticas testimoniales de Medellin a
la Convocatoria Programatica Ciencias Sociales, Humanidades y Artes del CODI, Comité de
estudios para el financiamiento de la misma institucion, la indagacion (2018-2020). Este proyecto

resultd ganador, de manera que se realizo entre 2018 y 2020.

El equipo de trabajo estuvo conformado por coinvestigadores del Departamento de Artes Escénicas
de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia; Nadine Holguin, docente de danza y teatro,
quien ha desarrollado sus intereses desde la video danza y fue incluida en la investigaciéon como
estudiante de maestria en creacion audiovisual de la misma institucion como requisito de la

convocatoria CODI. Por otro lado, Beatriz Vélez, quien es docente de Danza y reconocida bailarina
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de la ciudad de Medellin especializada en la investigacion del cuerpo somatico. Duvan Chavarria,
docente de teatro y realizador audiovisual. Por ltimo, la estudiante de pregrado de Teatro Juliana

Gomez, encargada del disefio y registro fotografico.

La investigacion-creacion fue presentada desde el grupo de investigacion de Teoria e Historia del
arte de Colombia de la Facultad de Artes, creado en el afio 2000 y que actualmente tiene categoria
A en Colciencias. Este grupo fue reconocido a nivel nacional tanto por los resultados en
investigacion sobre arte y cultura como por el modelo de gestion de la investigacion, la formacion
de investigadores de alto nivel profesional y la articulacion con programas de educacion en artes,
teoria e investigacion de la historia de este campo del saber. En este sentido, tiene como objetivo
inicial producir conocimientos tedricos y obras artisticas derivadas de procesos de investigacion,
ademas del estudio, interpretacion e investigacion de teorias, criticas, historia del arte con énfasis
en Colombia y en América Latina, contexto clave para el desarrollo del presente estudio. En
particular, el proyecto se desarrolla en la linea de investigacion-creacion, pues ademas de rastrear
y construir un analisis riguroso de las obras escénicas testimoniales de Medellin, posibilita un
componente investigativo desde la practica artistica en la cual se crean acciones escénicas y

dancisticas en torno al tema en cuestion.

Asi mismo, a esta investigacion creacion también se vinculd el grupo de Artes Escénicas y del
Espectaculo de la Facultad de Artes, grupo C en Colciencias creado en el afio 2007 cuyo objetivo
consiste en promover la conformacion de comunidad académica y artistica a partir de la
construccion, discusion, indagacion, investigacion e innovacion en las artes escénicas y del
espectaculo a través de reflexiones tedricas, experienciales y practicas que permitan desarrollar y
potenciar el conocimiento artistico desde las tres lineas que desarrolla el grupo; Teoria e historia
de las artes escénicas y del espectaculo, Creacion dramadtica y escenificacion, y Pedagogia de las
artes escénicas y del espectaculo. Al respecto, el proyecto plantea una relacion con las tres lineas
en la medida en la que, en primer lugar, elabora un componente historico reciente sobre obras de
la escena de Medellin en el s XXI, en segunda instancia, propone como parte de su ejercicio la
investigacion desde la practica artistica, lo que derivard en acciones escénicas de teatro y danza.
Finalmente, aborda desde la experiencia la construccion de material préactico y tedrico para aportar

asi a la reflexion sobre la pedagogia de las artes escénicas.
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El proceso de creacion testimonial de Transitos, comenz6 el primer trayecto con la exploracion de
“El mundo del creador”, momento en donde se efectuaron las exploraciones escénicas necesarias
para el reconocimiento del universo testimonial desde su cuerpo sensible. Etapa tanto para la
reflexion como para la creacion que inicié con Nadine Holguin, quien ademas de ser la estudiante
en formacion de maestria del proyecto, fue invitada a ser la actriz del resultado creativo, planteado

como una composicion transmedial que incluy6 danza-teatro-audiovisual.

De este modo, los primeros contactos con la creacidon escénica testimonial iniciaron desde los
entrenamientos sensibles que permitieron instalar a la actriz en el espacio desde la percepcion
sensorial de su cuerpo y el entorno habitado. Activacion que empezd con un trabajo psicofisico
enfocado en la accion de caminar y los ritmos vitales de Holguin. Con lo anterior, la exploracion
de multiples desplazamientos extra-cotidianos adquirieron relevancia y conectaron a la actriz con

su energia y con la energia del entorno.

Estos entrenamientos sensibles, a su vez, se basaron en la mirada del antropologo David Le Breton
y su ensayo Elogio del caminar, texto en donde se resalta esta accion como condicion humana,
pues el caminar posibilita reencontrarse con uno mismo. Accion que “nos devuelve la sensacion
del yo”, es decir, genera una suerte de introspeccion activa con la cual se puede volver sobre si

desde el movimiento y la accion.

El caminar es una apertura al mundo. Restituye en el hombre el feliz sentimiento de su
existencia. Lo sumerge en una forma activa de meditacion que requiere una sensorialidad
plena. A veces, uno vuelve de la caminata transformado, mas inclinado a disfrutar del
tiempo que a someterse a la urgencia que prevalece en nuestras existencias contemporaneas.
Caminar es vivir el cuerpo, provisional o indefinidamente. Recurrir al bosque, a las rutas o
a los senderos no nos exime de nuestra responsabilidad, cada vez mayor, con los desérdenes
del mundo, pero nos permite recobrar el aliento, aguzar los sentidos, renovar la curiosidad.

El caminar es a menudo un rodeo para reencontrarse con uno mismo. (Le Breton, 1999, pag.

8)
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El reconocimiento del caminar como una fuerza vital y poética es explorado también en la
cotidianidad de Holguin, quien registro en su bitacora la experiencia cotidiana del retornar, habitar
y transitar los espacios de su prosaica de manera extra-cotidiana para capturar desde esta accion
formas, colores, texturas, olores, sabores, espacios, calles, casas, registradas con palabras y con
imagenes generadoras. No en vano “caminamos también para escribir, contar, capturar imagenes
en palabras, mecernos a nosotros mismos en dulces ilusiones, acumular recuerdos y proyectos” (Le
Breton, 1999, pag. 10). De alli que las conexiones entre el caminar y el recordar constituyan la

primera ruta metodologica para adentrarnos al mundo de la actriz desde el movimiento y la accion.

Entrenamientos sensibles en donde el cuerpo es explorado desde las relaciones entre la accion y las
memorias, por lo que se contintia con la exploracion escénica de las Recapitulaciones vitales y
escenicas, en donde el recordar se produce gracias a la experiencia del cuerpo. Practica estética
consignada en Pases magicos de Carlos Castaneda, escritor y antropologo peruano quien, desde la
realizacion de ejercicios de respiracion, entrenamientos de percepcion y conciencia, reivindicd
coémo el recordar “es mas precisamente revivir. Es la recuperacion corporal de toda experiencia

pasada. Somos porque recordamos. Ese repaso vivencial es la recapitulacion” (Castaneda, 1987,

pag. 58).

Asi, la recapitulacion, como el arte de revivir, activa la conciencia corporal de toda los hechos
pasados y abre la posibilidad al cuerpo sensible de volver atras, de instalarse en la vivencia, en los
origenes y raices que fundamentan su existir. Se trata, no solo de evocar en la imaginacion, sino de
revivir los sucesos y sentimientos, es decir hacerlos, accion; darle presencia a las memorias gracias
a la accion corporal que las actualiza con mayor nimero de detalles, permitiéndoles recuperar la
energia afectiva de la experiencia. Recapitulacion que implica la reconstruccion del mapa vital de

cuerpo testigo del mundo que acumula marcas, sefiales, relieves.

En la recapitulacion examinamos nuestro mapa basico, o el plano basico del ser, revisamos
y expandimos las ideas de quiénes somos y los limites que nos ponemos a nosotros mismos.
En la recapitulacion revisamos nuestra historia; identificamos, reconocemos,
aceptamos, liberamos y disolvemos juicios e ideas limitantes acerca de nosotros mismos.

(Castaneda, 1987, pag. 60)
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Asi, los procesos de recapitulacion se configuran como una via para transitar el recuerdo a la
escena, lo que implica pasar las memorias por los cuerpos para, justamente, darle un cuerpo. Accion
de recapitular que invita a soltar, a transitar el pasado para que emerja sus resplandor en el aqui y
ahora. En este sentido, Taisha Abelar o Anna Marie Carter (1992), antropdloga estadounidense

cercana a Castaneda, afirmo:

Recapitular implica recordar a todas las personas que hemos conocido, todos los lugares
que hemos visto y todos los sentimientos que hemos tenido en toda nuestra vida -empezando
desde el presente y volviendo hasta los recuerdos mas remotos- para luego limpiarlos, uno

por uno, con una respiracion especial que barre todo. (pag. 76)

En efecto, las exploraciones escénicas de las recapitulaciones, inspiradas en el trabajo y
pensamiento de Castaneda, posibilitaron a la actriz Nadine Holguin actualizar las memorias tanto
personales como colectivas mediada por la exploracion del cuerpo y sus potencias expresivas.
Exploraciones escénicas memoriosas que posibilitan la recomposicion del mapa vital, superficie en

donde se marcan las sefiales de los acontecimientos y los recorridos vividos por la actriz.

El proceso hace que uno vaya a esas memorias y recoja. Fue enriquecedor volver a sentir el
pueblo, sentir esos seres que te habitan que ya no estan o que estan todavia vivos, pero que
estan ahi. Volver a llorar, volver a reir, volver a correr, volver a gritar, por ciertos momentos
y ciertos acontecimientos, que son impensables, que son irracionales. Prestar el cuerpo para
sacar eso, trae unas reflexiones muy bellas con respecto a la memoria misma, el recordar es
necesario, el no olvidar es necesario, el tener presente que nosotros somos memorias,
nosotros somos la construccion de otros, y somos esa construcciéon de esos otros, que

también son otros construidos por otras memorias. (Holguin, 2020)

Por ello, La recapitulacion como experiencia estética inspira practicas escénicas testimoniales en
donde los cuerpos son invitados a recordar desde el revivir en favor del acontecimiento teatral.
Procesos de introspeccion que posibilitan la emergencia de la obra personal compuesta por
recuerdos que se resignifican y toman presencia gracias los diversos materiales plasticos, sonoros,

corporales, objetuales y espaciales que la constituyen. Accidbn memoriosa que, puesta al servicio
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de la creacidn escénica testimonial, reconoce los mapas afectivos del creador testigo en pro del

acontecimiento poético.

De igual forma, estas recapitulaciones se relacionan con los materiales intimos explicados en el
primer capitulo y en los que la intimidad resalta como cualidad estética reconocida desde la
incorporacion de testimonios, documentos y objetos que documentan en primera persona la historia
vital. Procesos de recapitulaciones en los que se revive lo vivido y se efectia el viaje hacia si
mismo, a los origenes que cimientan las raices de los cuerpos sensibles. No obstante, en los
procedimientos empleados en la obra La que no fue, Carolina Vivas hace un trabajo de
recapitulacion para lo cual recurre a la reconstruccion del arbol genealdgico de las actrices y al
mapa afectivo de los recuerdos de infancia de la dramaturgia escénica invitandolas a revivir las
memorias de sus madres y abuelas, de la matriz familiar que es la fuente vital para la puesta en

escena y a donde todo proceso de recapitulacion conlleva.

Es por esto por lo que las recapitulaciones son un mapeo vital y poético del creador desde donde
nace cuerpo escénico testimonial, que permite ir a los origenes del actor para reescribirlos,
rehacerlos y recomponerlos en escena. Proceso corporal que despierta las memorias vivas
contenidas en el mundo de la creadora, el cual conlleva al trabajo sobre las Danzas personales,
exploracion escénica encargada de recuperar la expresion interna del cuerpo sensible desde la

fuerza expresiva de sus gestos, responsables de hacer transitar las memorias del creador a la escena.

A propdsito, la partitura corporal derivada de la danza personal es ejemplo de los estados liminales
propios de las escenas testimoniales, porque producen zonas afectivas intermedias manifestadas
desde movimientos dancisticos responsables de construir los tejidos e intersecciones entre la vida
y la escena. En ella, el creador se desprende del deseo por generar movimientos estilizados,
pensados y organizados, que le permitan fluir consigo mismo, los otros y el espacio desde el cuerpo
en accion, que produce gestos ritmicos, movimientos derivados de impulsos somaticos y afectivos,

que luego se recomponen en una dramaturgia corporal creada por la via de lo sensible.

La danza personal es entonces pensada desde la direccion como eje transversal para la

configuracion de la dramaturgia escénica, el caso de Nadine Holguin, constituida por los diez gestos
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expresivos producto del proceso previo, centrado en los entrenamientos sensibles y las
recapitulaciones escénicas y vitales de la actriz desde donde emergen acciones fisicas transmutadas
en gestos dancisticos que, desde la repeticion extendida en el tiempo, producen intensidades
afectivas. Partitura de movimiento que permite al cuerpo adentrase en su historia personal, familiar,
teatral y también social registrada desde la lista de palabras clave traducidas en gestos y fuerzas

expresivas.

Danza personal que constituye el medio expresivo para adentrarnos en el si mismo y desde el
cuerpo establecer el convivio con los otros. Narrativa no verbal que permite hablar de lo que no se
puede hablar y narrar lo innombrable en tanto son palabras clave derivadas de la experiencia
personal y colectiva de la actriz y contienen sus preguntas vitales y necesidad expresivas detectadas
en los procesos de recapitulacion y entrenamientos sensibles, que posibilita el transitar del mundo

del creador al universo del cuerpo escénico.

La construccion de la danza personal, es una danza hecha con fragmentos de recuerdos.
Esta danza personal no es una danza estilizada, sino que es un transitar por diferentes
memorias personales y sociales, movimientos que tienen contenido muy intimo. Sobre todo
de la nifia de memorias que me ha llegado de imagenes de mi abuela, mi bisabuela, mis tios

en el campo. (Holguin, 2020)

No obstante, las escenas testimoniales contemporaneas invitan al creador a experimentar con otros
lenguajes, de alli la importancia para el actor de desplazarse al mundo de la danza, situandolo en
una condicion liminal que cruza dos formas expresivas y le permite reconocer su capacidad
expresiva en otro contexto creativo. Materiales liminales que evidencian las otras posibilidades
dramaturgicas propias de la creacion escénica testimonial en donde emergen textualidades

expandidas nacidas desde las dramaturgias corporales del actor creador.

También las danzas personales hacen parte de los procesos y resultados de los personajes
testimoniales que constituyen la poética de Victoria Valencia, quien, para la direccién de sus
dramaturgias, propone, ademas del reconocimiento de las rutas cotidianos del actor que transitan a

las superficies poéticas, una necesidad de detectar gestos heredados que componen sus danzas
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personales. Partituras coreograficas exploradas a lo largo del proceso que luego son incluidas
dentro de la dramaturgia escénica compuesta por todas las formas expresivas, sonoras, textuales,
espaciales y objetuales propias de la escena. Por ejemplo, en Cindy, la nifia que no volvio a ver la
proxima salida del sol, el personaje de Cindy es realizado por la bailarina Jhoana Astrid Pérez,
quien desde las acciones dancisticas y movimientos extra cotidianos configura su persona(je),

transformando el testimonio escrito de la dramaturga en el testimonio danzado del cuerpo escénico.

Desde esta perspectiva, el mundo del creador se reconoce y se revive desde practicas escénicas
liminales que permiten abordar las relaciones vida-arte, desde entrenamientos sensibles,
recapitulaciones vitales y las danzas personales poetizar las memorias personales y colectivas.
Exploraciones escénicas en favor de la creacion testimonial que permiten detectar el cuerpo
escénico testimonial desde los materiales sensibles que habitan en el mundo de los creadores. Rutas
de investigacion creacion que acaecen al interior del Laboratorio escénico: cuerpos en transitos,
desde donde se constata como en la creacion testimonial contemporanea, las practicas teatrales son

una amalgama entre las memorias de los cuerpos y materiales poético que transitan al escenario

Cuerpos sensibles materializados en objetos, razdn por la cual el proceso de Trdnsitos continua el
trabajo sobre los muesos personales, accion instalacion que permite focalizar los objetos huella que
nacen de lo prosaico para transformarse en formas poéticas. En particular, Holguin propuso un
mundo objetual-afectivo que sintetiza su universo, compuesto por pequefias camaras fotograficas
de coleccion, disfraces de la infancia que le hacia su abuela, botas pantaneras, caballos pequefios

de juguete, vestidos rosa de una video danza realizada anteriormente y un amuleto personal.

La busqueda de objetos personales cargados de una gran significancia emocional tenia una
gran relacion con mi familia, por ejemplo, una cajita de musica que heredé de mi madre
cuando era joven. Llevé unos caballos que tengo de coleccion, unos caballos pequefios, para
mi el caballo me lleva al pueblo de la familia que es Liborina -Antioquia, me lleva también

a la libertad de ciertas mujeres de mi familia, a la fuerza. (Holguin 2020)

En la propuesta de Nadine Holguin sobresalen las fotografias familiares, en especial las fotos

tamaino cédula de personas cercanas que atesora, como también las fotos de la abuela, sus manos y
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piel. Objetos que constituyen el museo personal, no solo del creador persona, sino del persona(je)
en construccion que reconoce continuamente los materiales intimos, personales, que son materiales
conviviales poéticos, que tienen caracteristicas prosaicas aprovechadas para la creacion escénica.
Entorno vital y poético dispuesto como museo por cuanto es un lugar para conservar las memorias,
sin embargo, al transitar al quehacer teatral se transforma en un espacio para la accion, es decir,
para ser habitado y explorado por el cuerpo escénico en construccion, quien desde su accionar les

da vida a los objetos.

Con estos objetos se comenzaron a hacer unas exploraciones y esas exploraciones se iban
decantando hasta dejar algunos o sugerir incluso otros objetos que podrian ir apareciendo e
interactuando con ellos corporalmente. Esa busqueda de objetos fue muy bella porque
fuimos decantando que mis objetos, la mayoria que llevé, todos, eran pequefios de alli su

dimension para la escena. (Holguin, 2020).

Desde los Museos personales aparece una memoria ficcional paralela a la memoria real de los
objetos en donde el dispositivo museografico se transforma en dispositivo teatral, transito que
permite trascender lo anecddtico y mirar las memorias como materiales vivos que se actualizan y
no se estancan en el pasado. Espacios objetuales compuestos por archivos, testimonios y
documentos del creador persona que tiene un para qué poético focalizado en su articulacion que

produce una narrativa visual.

Objetos escénicos testimoniales fundamentales para la concrecion estética y teatral del cuerpo
escénico de la investigacion-creacion Transitos, personajes testimoniales que nacen gracias a la
fuerza de retornar, transitar y habitar los espacios y objetos de memoria, un proceso liminal entre
la vida y las artes, que comienza a develar su condicion de cuerpo viajero configurado desde el
tejido de experiencias previas; quien lleva consigo el objeto escénico, contendor de las memorias
personales y colectiva producto del trabajo sobre los museos personales, el cual finalmente deriva
en la construccion de un objeto multifuncional que se relaciona con un morral-casa, contendor de
las memorias familiares, que a la vez, es literalmente un morral-armario, en donde atesora los

objetos pequefios que guardan las memorias personales y colectivas del cuerpo escénico.
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Un cuerpo ndmada propio de las zonas liminales, intermedias que produce las practicas escénicas
testimoniales, el cual refiere a la casa que lleva al hombro, ese objeto-espacio que conserva las
memorias de la infancia, de madres, padres, abuelas, tias, como también contiene los olores de las
cocinas, las risas de los comedores, el caminar de las montaias, la libertad y a la vez violencia que
se producen en los pueblos. Equipaje vital y poético que contiene objetos de dimension pequeiia,
cualidad derivada de la prosaica de la actriz y que constituye nuestra poética del persona(je)

testimonial viajero que requiere de poco peso para su transitar.

Llevar la casa al hombro es cargar nuestra memoria, nuestros seres, nuestra historia,
nuestros nifos, ese nifio que también fue uno y que nos acompafnia a donde quiera que
transitamos. Aparece ese cuerpo-objeto en el momento en el que la directora me pide llevar
objetos propios, esos objetos que son muy mios y en mi aparecen los objetos muy pequeios,

que se pueden llevar en una maleta pequefia para poder transitar. (Holguin, 2020)

Asi, durante el segundo trayecto metodologico del laboratorio escénico aplicado en la investigacion
creacion Transitos, se cumplio con el objetivo de seleccionar El cuerpo escénico, el persona(je)
testimonial, en el caso de la actriz Nadine Holguin; un cuerpo viajero que transita por espacios de
memorias. Espacialidades que nos llevan al Pueblo, palabra clave reiterada en las bitacoras de las
creadoras, no obstante, de alli provienen sus raices familiares: del campo, de la montafia, de la casa,
de la nifiez. Por ello, se realizo una visita al Salon del nunca mas, creado en 2007, en donde se

honra su vida, desde el testimonio de toda una comunidad:

Alli pudimos comprobar, sentir, y sobre todo explorar el testimonio, y cémo este iba
afectando o construyendo una partitura de movimientos, en una corporeidad. Cuerpo que
por momentos se transformaba en caracol, asi como el testimonio de un habitante del pueblo
que narra que les tocaba estar en esa corporalidad, porque les tocaba resguardarse, estar
encerrados en si mismos, en donde hablar y salir era un peligro. Siempre habia miedo, y el
miedo te guarda, te encierra, te cierra el cuerpo. Memoria social de Colombia atravesada
por la violencia, por el desplazamiento, que genera unas corporeidades en mi, unas maneras

de habitar el espacio”. (Holguin, 2020).
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Y justamente en el proceso de creacion, la actriz Nadine Holguin, comenzd a desplazar sus
memorias personales a la pregunta por las memorias sociales, quien al momento de reconocer
dentro de sus escritos e imagenes personales la presencia del pueblo, como lugar de la infancia.
Gracias a este proceso se encontraron materiales escénicos, especialmente las botas pantaneras,
como objeto de memoria, recuerdos familiares que se tradujeron en gestos poéticos. Mas también
Holguin, al momento de realizar el trabajo sobre las imagenes generadoras para su bitacora,
encontrd un referente importante par su exploracion, el fotografo Jesus Abad Colorado, pues en sus

fotografias en blanco y negro, reflejaban actos de resistencias.

Estos dos elementos: las memorias espaciales del pueblo de la actriz y su afinidad con el trabajo
artistico del Colorado, nos acercaron a Granada, especialmente al Salon del Nunca Mas, lugar en
donde se exponen algunas de las fotografias. Y a diferencia del la visita realizada por la directora
y actores de la obra Marenostrum, en nuestro caso la visitar a este espacio de memoria, se efectia
con el cuerpo escénico, que transita con su objetos memoria, habita y danzar en el espacio y con su

accionar poético resignificar las memorias.

Estos intereses se continuan experimentando en la pasantia de la investigacion-creacion realizada
en Ciudad de México; momento en el que se efectia un intercambio académico que incluy¢ la
participacion en una mesa de trabajo con el Instituto de Bellas Artes a través del Centro de
Investigacion, Documentacion e Informacién Teatral Rodolfo Usigli (CITRU). En la mesa de
trabajo se propuso la presentacion de la accion en vivo de Tranmsitos, el cuerpo viajero, una
intervencion performativa, que incluy6 la proyeccion de los videos y fotografias de la experiencia

de la danza personal en diferentes espacios de memoria.

Una pasantia que incluy¢ la visita a Patzcuaro (Michoacéan) para presenciar el Dia de los Muertos;
acontecimiento que muestra la intervencion del cuerpo poético viajero en ese espacio que honra las
memorias. Esta celebracion es realizada tradicionalmente el 1 y 2 de noviembre, fechas
seleccionadas desde la cosmovision indigena que proponen el reforno transitorio de las animas
(almas) de los difuntos, almas que ese dia retornan para convivir con sus seres queridos y compartir
simbdlicamente bebidas y alimentos familiares ofrecidos en los altares puestos en su honor y en los

que se encuentran sus fotografias, accesorios y objetos que simbolizan sus gustos.

223



En esta celebracion la muerte no es sinénimo de ausencia y olvido, por el contrario, son presencias
vivas en donde el morir implica otra forma de vivir. De alli que su recuerdo se materialice en el
altar y en las ofrendas brindadas por la familia que honra a sus muertos, los invitados principales a
la fiesta, a la celebracion de sus vidas. Ritual que permite recordar, no solamente la pérdida, sino

la vida que se manifiesta en las cotidianidades compartidas.

Ahi uno recuerda la esencia de la personalidad del otro, mas que el dolor y la pérdida que
uno siente por ese otro ser. Quisimos vivir este ritual también para sentir la memoria desde
el punto de la alegria de esperar a que regrese ese familiar, a que regrese y se pueda
compartir. Ritual que se hace con el 4animo de no olvidar, porque la muerte realmente se da

cuando se olvida al otro, cuando se deja de recordar. (Holguin, 2020)

Con la propuesta escénica de Transitos se logré reafirmar como los procesos de creacion escénica
testimonial requiere no sélo del arte de evocar, sino también del arte de transitar, capacidad de los
cuerpos sensibles de poner en movimiento las huellas de las memorias, sus resonancias afectivas e
impresiones sinestésicas porque a partir de este tipo de procesos vitales y poéticos es que el creador-
testigo se renueva en la accion de recordar para atesorar y conservar las experiencias, ya que cada
una de las acciones escénicas testimoniales permiten liberar sus pesos, reescribirlas y rehacerlas

con su quehacer poético.

El segundo transito del proceso de investigacion creacion corresponde a la recomposicion poética,
puesta en escena del personaje testimonial hallado en el primer trayecto de la exploracion escénica.
En esta fase, los creadores son responsables de depurar y tejer los materiales intimos y liminales
para la concrecion de las acciones del cuerpo escénico. Es por esto por lo que en el afio 2019-2020
se incorpord a la investigacion creacion Transitos la bailarina, coredgrafa y docente de danza
Beatriz Vélez, asi como el realizador audiovisual y docente de teatro Duvan Chavarria. Ambos
pertenecientes a la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia, quienes ingresaron para

fortalecer el proceso de puesta en escena desde la danza y la produccion audiovisual.

224



Y es gracias al trabajo sobre los cuerpos somaticos que se generd una conexion escénica entre
Holguin y Vélez, motivo por el cual, esta tltima se incorporé como cuerpo escénico, como el
segundo personaje testimonial, viajero de sus memorias. Una integracion que constituye un aporte
fundamental para el momento final de composicion poética que posibilita ver la conjuncion de las
memorias personales y colectivas como el intercambio entre la danza y el teatro, desde la accion,

la imagen y los objetos.

El proceso de creacion primero se tomd como un proceso de asesoria en la parte de
movimiento, de danza, y ayudar en esos procesos del intérprete, sin embargo hubo un
proceso de empatia con ese intérprete donde yo como asesora, también me senti muy
invitada a participar de esas preguntas, a resolverlas de alguna manera con mi expresion
corporal o sea con mi movimiento, entonces fue un proceso primero de empatia, de sentirme
muy cercana al proceso, de disfrutar lo que sucedia alld en escena, y esa escena como
empez0 a invitarme también para que yo diera respuesta. Esos son de pronto también como
los accidentes interesantes que se suceden en la escena, en el proceso de creacion escénico,
donde las cosas se modifican y es el director el que va escuchando esas invitaciones o que

va escuchando esos procesos que se van dando por el simple hecho de estar ahi con toda su

presencialidad. (Vélez, 2020)

En el caso de Beatriz Vélez su equipaje poético del cuerpo escénico testimonial es una maceta que
se transforma en morral, un objeto-memoria que habla de otro tipo de tratamiento de las formas de
la enunciacion de las memorias; pese a que la artista recurri6 a diversos objetos personales: cartas,
diarios, amuletos para la composicion de su Museo personal, al momento de preguntarle con que
construiria su equipaje vital y poético, Unicamente selecciond sus plantas, la tierra, la vida,
elemento que se transfirid al cuerpo escénico y su objeto escénico fue constituido por una maceta-

planta.

Como directora busqué transformar los testimonios de la actriz Nadine Holguin y la bailarina
Beatriz Vélez en diversas partituras de acciones dancisticas basadas en las danzas personal y
colectiva, y a su vez, en las acciones teatrales creadas con los objetos de memoria. Ambas formas

expresivas: lo teatral y dancistico convergen en un mismo tejido dramaturgico, en la misma
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superficie liminal y poética en la que se vislumbran otras maneras de actualizar y resignificar los
archivos y testimonios prescindiendo de la palabra. Partiendo de lo anterior, la investigacion nos
permite corroborar que “el movimiento y la accidn fisica aparece a partir de la afeccion, a partir de
las relaciones del cuerpo con imagenes mentales que le llegan a uno con ese objeto, con la otra

persona, con esa afeccion que uno le tiene en la memoria” (Holguin, 2020).

Se realiz6 entonces la recapitulacion vital y escénica en pro del hallazgo de la danza personal de
Beatriz Vélez, quien pasé por el proceso de recordar cada uno de los cuerpos escénicos realizados
en su historia artistica para desde alli rescatar los gestos expresivos que condensan la vivencia;
gestos traducidos a fuerzas intensivas y expresivas en quietud o movimiento. Dicho momento se
acompafi6 de la seleccion de palabras clave e imagenes generadoras que se actualizan desde el
trabajo corporal para el encuentro de danzas personales y colectivas que provocan partituras

centradas en las relaciones espacio-corporales.

La danza personal es un momento de magia donde se une esa imagen o el potencial de esa
imagen generadora y la resolucion corporal de la misma. Lo que sucede son respuestas poco
literales porque son respuestas corporales. Entonces a veces es dificil definir bien de donde
nace ese movimiento y cudl es su relacion con esas imagenes, palabras o situaciones
provocadoras. Incluso con esa otra persona con quien comparte la escena con quien se
empieza a tejer un sinnimero de fuerzas que van dando motivaciones corporales,

motivaciones espaciales. (Vélez, 2020)

Luego de la concrecion de los cuerpo escénicos testimoniales como cuerpos-viajeros de las
memorias y realizar la deteccion de los vestuarios, objetos, acciones y espacios, se prosiguid con
la produccion del video experimental y registro fotografico que permitio la inclusion de otro tipo
de acciones que, no necesariamente, estan desarrollando la historia y los conflictos draméticos de
los personajes en forma lineal. No obstante, el guion del video estd basado en los transitos de los
cuerpos escénicos que caminan poéticamente del campo a la ciudad; un desplazamiento que

establece un recorrido ciclico del amanecer al atardecer.
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En este sentido, la dramaturgia esta conformada por imagenes escénicas creadas desde los vinculos
intimos entre los cuerpos y los objetos-memoria que incluyen el contacto directo con las superficies
del recuerdo: la montaia, la casa, las calles del pueblo, el parque, la plaza de mercado, la banca y
avenida de la ciudad. En particular, Trdnsitos esta disenada para ser presentada en espacios
alternativos: museos, galerias y teatros en donde la accidon en vivo incluye danzas personales y
colectivas realizadas por los cuerpos escénicos; la partitura de acciones fisicas con los objetos del

equipaje poético y la proyeccion del material audiovisual sobre los cuerpos y superficies del lugar.

Y gracias a esta experiencia escénica performativa logré como investigadora reconocer la
diversidad de los cuerpos-viajeros que transitan sus memorias presentes en los procesos de creacion
testimonial y se consolida como el cuerpo poético que nace al interior del laboratorio Cuerpos en
transitos y sus rutas escénicas de creacion; quien porta su equipaje vital y poético, los objetos-
memoria que lo acompaian y dan testimonio de si mismo y de los otros. Y asi, al igual que e/
recordar que en el marco de la creacion escénica testimonial es una accion fundante del
acontecimiento escénico, el transitar es un arte que habla de la capacidad de conservar y de
movilizar las memorias, una accion cotidiana y teatral que constata como en las practicas escénicas
testimoniales necesitan, no solamente, del arte de recordar que ayuda a conservar las memorias,
reutilizar los archivos vivos, sino que necesitan de la fuerza del arte de transitar para concretar los

actos creadores que permiten migrar y honrar las memorias.

Desde el arte de transitar nace la presencia poética del Laboratorio Cuerpos en transitos, un
cuerpo-viajero capaz de atesorar las memorias y de soltarlas. Un personaje escénico testimonial
que re-habita cada uno los recuerdos borrosos o latentes de su ser desde el cuerpo, el movimiento,
los objetos y la accion; quien a veces habita las memorias para conservarlas, otras veces, por el
contrario, para olvidar sus huellas. Este cuerpo escénico testimonial posee dos cualidades sensibles;
la primera, corresponde a la capacidad de conexion estésica con los entornos vitales que abraza e
interviene desde su caminar poético; y la segunda, los cuerpos- viajeros llevan consigo los
materiales intimos de las memorias, los materiales testimoniales que quieren conservar y que los

acompafian en su andar.
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Y es por la experiencia investigativa y creativa del proceso perfomativo de Transitos que valoré la
fuerza de los homenajes y las migraciones como las bases estéticas del acontecimiento teatral
testimonial basado en el arte de transitar, este proceder vital y poético que posibilita que el artista
efectlie el procedimiento sensible del recordar, narrar y escenificar las memorias en donde
acontecen las practicas escénicas de re-escribir y re-hacer los testimonios vitales en narrativas
poéticas y es por esto, que el cuerpo sensible del creador-persona deviene en el cuerpo poético del

personaje.

Y para finalizar, es por este ltimo trayecto investigativo que me fue posible reafirmar la fuerza del
sujeto investigador-creador, quien necesita de espacios practicos de pensamiento y creacion para
explorar lo pensado desde lo creado. Un espacio en donde sea factible hacer transitar el saber al
hacer, lo tedrico a lo practico, siguiendo las perspectivas de las metodologias de investigacion en
las artes escénicas del siglo XXI que muestran la importancia de llevar a la accion el conocimiento

en donde el cuerpo del creador y sus experiencias escénicas son la base del pensar y del crear.

Cada una las rutas y hallazgos a nivel pedagogico, investigativo y creativo de la pesquisa Transitos
de las memorias: materiales testimoniales del creador en prdcticas escénicas contemporadneas,
estan registradas en una pagina web® producto de la investigacion doctoral y se recopilaron y
sistematizaron las rutas escénicas del laboratorio de investigacion creacion Cuerpos en transitos
v las diferentes practicas docentes, investigativas y creativas, en donde los trayectos metodologicos
del laboratorio han aportado a los escenarios académicos y artisticos, ademas, a la exploracion de
los vinculos entre las memorias personales y colectivas; sus ejes transversales son los cuerpos
sensibles y las escenas expandidas. Este archivo digital consigna el material fotografico,
audiovisual de cada una de las practicas escénicas referenciadas; asi mismo, permite acceder a los

articulos de las investigaciones en artes citadas anteriormente.

Conclusiones

3 https://www.maribellciodaro.com.co/ Maribell Ciddaro. Practicas docentes-artisticas e
investigativas.
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Memorias vivas: Retornar-Habitar-Transitar.

Para iniciar las conclusiones de la investigacion Trdnsitos de las memorias: materiales
testimoniales del creador en prdcticas escénicas contemporadneas es preciso referirme a la mirada
del maestro Peter Brook, quien en una entrevista dada en New York en el festival de teatro de
Otono, al momento de preguntarle por su trabajo respondi6: “El teatro trata sobre la vida. Este es
el unico punto de partida y no hay nada mas que sea realmente importante. El teatro es vida” (2014)
Su punto de vista constata el principio humano y ético transversal a las practicas escénicas
contemporaneas en donde los artistas recurren, justamente, a los materiales testimoniales: archivos,
testigos y testimonios para refornar, habitar y transitar las memorias que no son mas que

fragmentos de vida, de /o vivido, lo vivo y lo vital.

Lo anterior, encierra los hallazgos pedagogicos, artisticos e investigativos de la presente indagacion
en artes. Alli, en las relaciones vida-arte y sus diferentes dimensiones sensibles y expresiones
poéticas es donde se interceptan las memorias, los cuerpos y las escenas. A través de las
conjugaciones entre las formas de enunciacion de los recuerdos evocados y las dramaturgias que
los tejen escénicamente estan presentes las practicas escénicas testimoniales que invitan al creador-
investigador a retornar a lo vivido, habitar lo vivo y transitar lo vital. Un procedimiento sensible

que opera en las practicas de pensamiento y en las practicas de creacion.

Por lo tanto, en los diferentes planteamientos estéticos, filosoficos y antropologicos abordados a lo
largo de la indagacion se reconoce que la experiencia como via de conocimiento hace que se devele
la fuerza de las acciones del retornar, habitar y transitar las memorias como practica de pensamiento
y de reflexion. A su vez, esta triada se involucra en los procesos escénicos expandidos en donde la
fuente vital de creacion es el cuerpo y con ello, el testimonio de si mimo y de los otros para la

recomposicion del nosotros presente en el convivio teatral.

El primero, el yo, proviene de lo pasado, de la experiencia personal que invita al artista a ir a sus
origenes, matrices y raices propias; el segundo, refiere a los ofros que implica el contacto con el
presente, ubicando al artista en el aqui y ahora, gracias y por eso se producen las relaciones con

los contextos y las realidades que tocan e impresionan su cuerpo. Ambos, el yo y los otros, se
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conectan en un mismo tejido que le permiten reconocer el nosotros, y por eso, vislumbra un espacio
en comun, el por-venir; aquello que esta por reinventarse, que habla de los anhelos y proyecciones

del cuerpo individual y social.

Partiendo de lo anterior, es posible concluir que las practicas escénicas testimoniales acuden y
problematizan las memorias para desafiar el tiempo. Desde una posicion filosofica, el arte eterniza
la presencia de las cosas, los espacios, lo cuerpos; una mirada que habla de las practicas artisticas
como formas estéticas de capturar la vida: lo vivido, lo vivo y lo vital, una intencidon netamente
testimonial y poética en la que convergen las temporalidades del pasado, presente y porvenir, por
cuya razén, los movimientos de las memorias personales y colectivas puestas en el escenario es
donde el artista instala la vivencia, mutando los acontecimientos del investigador-creador en los
acontecimientos de lo investigado-creado, que en suma, conservan los devenires de las personas en

personajes.

En consecuencia, las practicas artisticas que guardan, almacenan, coleccionan y captan las
memorias del creador-testigo son la base de las preguntas de la indagacion que refieren a: ;qué
pasa cuando las fuentes vivas para la puesta en escena son las memorias personales o colectivas
del creador? ;Como se transforman los procesos dramatirgicos al momento de ingresar el
testimonio a la escena?. Unas inquietudes que a lo largo de la pesquisa encuentran respuestas
inconclusas que alun estan en construccion, pero que sin embargo, la investigacion detecta la
certeza de dos caminos sensibles de pensamiento y creacion que le producen los cruces entre lo
biografico y lo poético, y por ende, e/ arte de recordar lo que fue y el arte de transitar lo que

sera.

Dos practicas escénicas testimoniales: el evocar los recuerdos y transitar las memorias, que son
consideradas como las capacidades poéticas indispensables para transformar el triple testimonio en
acontecimientos escénicos autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares. Ambas, se
hicieron visibles en cada uno de los estudios de casos abordados a lo largo de la indagacioén, como
también, en las practicas de investigacion-creacion propias. Dos acciones que confluyen y
propician el arte de conservar, el cual constituye el fin estético, vital de las practicas escénicas

testimoniales que buscan preservar las memorias como archivos vivos porque en cada obra o
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proceso el creador-testigo busca capturar las fuerzas del entorno y del cuerpo sensible del creador,

sensaciones que son conservadas no Unicamente a través de formas materiales sino afectivas.

En este sentido, los estudios realizados por Deleuze y Guatarri corroboran uno de los hallazgos de
la investigacion: se ratifica al arte como contendor y contenido de vida; el arte produce actos
creadores que requieren de materiales disefiados para conservar el acontecimiento del creador.

Sobre esto los autores afirman:

El arte conserva, y es lo tnico en el mundo que se conserva. Conserva y se
conserva en si, aunque de hecho no dure mas que su soporte y sus
materiales, piedra, lienzo, color quimico... Lo que se conserva, la cosa o la
obra de arte, es un bloque de sensaciones... (Deleuze y Guatarri,

2005:164).

Por consiguiente, las practicas escénicas testimoniales expuestas a lo largo de la indagacion
constituyen diversos dispositivos de conservacion de las memorias, los cuales, ademas, de
recuperar el pasado, lo vivido, también le propone al artista en el aqui y ahora hallar los lenguajes
expresivos que le permitan materializar los recuerdos, recuperar lo vivo y lo vital, lo que acaece
en el aqui y ahora que el cuerpo-testigo percibe y resignifica desde formas sonoras, plasticas,
teatrales, dancisticas, literarias y audiovisuales. Por lo anterior, se puede concluir que las practicas
escénicas testimoniales conservan la vida, los bloques de sensacion del testimonio que se rehacen
en multiples cuerpos, objetos y espacios poéticos que interactiian, los ensamblajes entre la vida y

las artes que nacen de la experiencia vital y artistica del creador-testigo.

Continuando con la idea, las artes de recordar, transitar y conservar las memorias son principios
constituyentes de las practicas escénicas contemporaneas que tienen como finalidad preservar los
archivos de los acontecimientos desde el accionar poético del artista, capaz de capturar la vida y
eternizar los fragmentos de tiempo. Un énfasis estético que constata José Luis Pardo al momento
de decir que la tarea del artista esta en conservar /a vida de las cosas porque “no se trata en absoluto
de que el arte desprecie el tiempo: al contrario—pinta el tiempo—pinta, eternizar el momento en

devenir”. (Pardo, 1991:71). Su criterio afianza la idea que las relaciones entre memoria-tiempo-
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vida son moviles y efimeras dado que se establecen desde los cuerpos cambiantes que se

transforman continuamente porque es su naturaleza estar en transito, estar en devenir.

Por esto, es posible concluir que las précticas escénicas testimoniales necesitan de précticas de
investigacion-creacion que recurran a la vida, a los archivos, testigos y testimonios para no sélo
comunicar experiencias sino resignificarlas en actos creadores que tienen la mision de captar lo no
dicho y las memorias borrosas o latentes que se vuelven expresion. En este sentido, la presencia de
los materiales testimoniales son la base de las artes vivas que procuran las memorias vivas en donde
el cuerpo sensible del artista y sus niveles somadticos, afectivos y expresivos se entretejen con las
formas expresivas de lo vivido, lo vivo y lo vital, las cuales dan cuenta de las practicas sensibles
del retornar, habitar y transitar los acontecimientos de la vida y recomponerlos en acontecimientos

escénicos. Al respecto, Rolf Abderhalden, director de Mapa Teatro, explico:

Consiste en hacerse vulnerable a otros cuerpos, a otros imaginarios, a otras poéticas y modos
de hacer, en toda su heterogeneidad y extrafieza. Incorporarlos, digerirlos, hacerlos
nuestros, subvertirlos en acontecimientos, provocando fricciones en nuestros propios
cuerpos, en nuestras subjetividades, que buscan forma en gestos y acciones artisticas
individuales y colectivas-corporales, coreograficas, cinematograficas, escénicas,
escriturales, musicales, plasticas, sonoras, vocales, visuales, cartograficas. Fricciones que
nos lleven a otros enunciados y dispositivos como el que aqui, en un acto de provocacion,
llamamos artes vivas potenciadores de posibles desplazamientos en un pasaje de paradojas

y contrastes”. (Abderhalden, 2013, pag. 15)

Por su parte, en Actos/actas: el archivo es la obra/la obra es el archivo (2013), Abderhalden
advirtio que en las practicas teatrales basadas en las relaciones vida-arte, los testimonios son
memorias vivas que nacen del cuerpo sensible considerado como archivo viviente, el gran testigo
de los acontecimientos vividos, vivos y vitales; un cuerpo-archivo que “no es un objeto de estudio
ni tampoco un medio de expresion: es la materia viva del pensamiento y el pensamiento vivo del
pensamiento” (Abderhalden, 2013, pag. 15). Por ello, a continuacidon se expondran las ideas que

concluyen provisionalmente esta indagacion que estan de acuerdo a las practicas contemporaneas
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de reflexion y accion. Las conclusiones son tejidos abiertos a nuevas practicas de pensamiento y
creacion; un momento final que ratificara que los materiales testimoniales en favor de las practicas
escénicas contemporaneas invitan al creador-testigo a retornar a lo vivido, a habitar lo vivo y

transitar a lo vital.

III. I Retornar: lo vivido. Dramaturgias de archivos y testimonios

Cada uno de los trayectos investigativos de la tesis doctoral Transitos de las memorias: materiales
testimoniales en practicas escénicas contemporaneas indagaron por el cuerpo como contendor y
contenido, como archivo vivo que conserva y actualiza la vida en el escenario, sus sentidos y
percepciones. Un cuerpo que es el mapa de los recuerdos borrosos y latentes de las memorias que
se producen por diversas experiencias que se olvidan o atesorar. Por ello, es posible afirmar que el
artista del siglo XXI es un cartografo encargado de reconocer las huellas de lo vivido, las sefiales
de lo vivo y los registros de lo vital; las primeras la huellas provienen del pasado; las segundas, las

sefiales del presente, y por ultimo, los registros se inscriben para trazar el por-venir.

Por eso, es posible concluir como estas tres premisas e intereses escénicos y estéticos son la base
de las practicas testimoniales contemporaneas que generan escenarios para la rememoracion y re-
significacion de la vida, en donde los creadores y los espectadores retornan a lo vivido, a las
memorias personales para recomponerlas en un universo poético convivial, generandose asi,
diversos procesos de transferencias entre la experiencia vivida y el acontecimiento poético; un
espacio-tiempo en el que se desplazan los recuerdos latentes y borrosos del cuerpo a actos creadores
en los que se conjugan los testimonios para producir otras memorias, nuevos recuerdos y

experiencias.

Ademas, es visible el predominio durante las ultimas décadas de los procesos de creacion
testimoniales que retornan al cuerpo a sus origenes, y en consecuencia, a los materiales intimos que
producen la evocacion: fotografias, sonidos, texturas, olores, sabores, ropas, objetos personales que
nacen de las memorias evocadas del artista de sus archivos y testimonios; ambos considerados

como las evidencias de las memorias vivas a las que el creador-testigo retorna para crear, para
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transformarlas en dispositivos poéticos del acontecimiento teatral que implican recomponer
poéticamente las formas de las memorias evocadas y las voces que las enuncian en el aqui y ahora.
Dos elementos, archivos y testimonios, que son los responsables de darle el caracter vital a las

memorias porque el testigo es el cuerpo vivo que las enuncia.

Para Rolf Abderhalden, “El caracter vivo del archivo reside, precisamente en la activacion, en
presente, en presencia de sus materiales (por una parte, las huellas-materiales perceptivas,
sensoriales, afectivas; por otra, los cuerpos-testigos, narradores, portavoces” (2013, pag. 25). De
tal forma, que le es posible constatar que los recuerdos son la base sensible del quehacer escénico
testimonial, en el cual el testimonio nace por la via de los sentidos y de lo sentido, de lo que percibe
y le afecta; por tal motivo, el artista con su quehacer se ocupa de ir al pasado, por ejemplo, a la
historia familiar, a su nacimiento o preguntas y juegos de la infancia, manifestandose el deseo por
recuperar lo pasado en el presente que se produce en simultdneo, es un trabajo de introspeccion y
exteriorizacion de lo vivido porque el artista a la par que se sumerge en el adentro del adentro de

sus experiencias, también sale y hace del recuerdo un lenguaje, un testimonio poético.

En cada una de las obras abordadas a lo largo de la pesquisa como en las practicas artisticas del
laboratorio escénico: Cuerpos en transitos, el creador-testigo asume el deber de darle el caracter
vivo a sus archivos personales y colectivos porque estos son la base de los procesos de creacion e
investigacion contemporaneos en donde los cuerpos sensibles son capaces de retornar a sus
origenes y volver sobre si para crear el cuerpo escénico del personaje. De hecho, son los archivos
vivos los que enriquecen la vision del nuevo teatro documental de Tellas, el cual en medio de
teatralidades expandidas y estéticas performativas se vale de objetos-memoria que son las fuentes
vivas archivisticas que se activan con el accionar del cuerpo. Este intercambio de presencias en y
por medio de los objetos deviene en una nueva categoria del teatro de objetos documental que
Larios llama Dispositivos Cooperativos Objetuales que son producto de la accion de retornar a lo

vivido para reconocer sus tejidos dramatirgicos y sus entramados poéticos.

Por consiguiente, es posible afirmar que los objetos personales o contextuales como materiales
testimoniales posibilitan documentar lo sucedido e insertan las formas de las memorias al escenario.

Considerados como objetos vivos, estos dotan de significado a la experiencia y constituyen su
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materia, de alli, que la creacidon escénica testimonial los incorpore como materiales poéticos
necesarios para que se produzcan los transitos entre los acontecimientos de vida y los
acontecimientos escénicos porque son avalados como formas cotidianas que se movilizan del
ambito de lo real y el uso comun al campo de las artes, y su uso extra-cotidiano, expandido ha
adquirido otros sentidos estéticos y escénicos en favor del acto creador, constituyen objetos-testigos
que hablan de los hechos. Refiriéndose a esto, Larios indica: “las cosas guardan la memoria de lo
que somos y de lo que hemos hecho; las cosas quedan disponibles aqui, no como recursos, sino

como interlocutoras de mundo que se hablan sin dialogar” (Larios, 2018, pag. 89).

Bajo esta perspectiva, se puede finalizar diciendo que los archivos son materialidades vivas, ellos
son las evidencias de los hechos vividos que todavia inquietan y que impulsan al artista a crear, a
documentar su tiempo desde otras dimensiones sensibles; un creador-testigo que se ocupa de
rehacer el pasado en el presente o el presente en lo pasado mediante materiales intimos que se re-
utilizan y recomponen en una superficie comtin. Una zona en la que el artista retorna a lo vivido
con el fin de poetizar sus experiencias e interconectar su cuerpo sensible con sus memorias vivas,
con sus archivos y testimonios que conservan lo que percibe del mundo, de aquello que fue testigo
y que le permite crear, darle un movimiento poético a lo real y cotidiano. Al respecto Abderhalden,

afirmo:

El archivo vivo expondrd el modo, o los modos, de su propio funcionamiento como
imaginacion creadora, que ordena y desordena, construye y deconstruye, asocia y disocia,
articula y desarticula, monta y desmonta, simultdneamente, el espacio y el tiempo, el
adentro y el afuera, de nuestra subjetividad y del mundo. La obra es siempre un archivo en

devenir, el archivo vivo es el devenir de la obra. (Abderhalden, 2013, pag. 114)

Entonces, se infiere que este tipo de procesos creativos que invitan al artista a retornar a sus
memorias tienen, justamente, el fin de conservar y transformar las subjetividades del cuerpo
sensible del artista, derivadas de los afectos y percepciones somaticas producidas por la experiencia

de habitar el mundo; una mixtura de emociones y reacciones sinestésicas que mutan a los bloques
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de sensaciones que constituyen las obras de arte, consideradas ahora como superficies poéticas que

situan el creador-testigo en la esfera personal de sus origenes y en la esfera social de sus contextos.

Un enfoque que es consecuente con el arte de recordar propuesto por los giros de las memorias, en
donde los archivos vivos del cuerpo se interconectan con los lenguajes expresivos de las artes desde
teatralidades expandidas que producen los encuentros intimos y liminales del acontecimiento
poético en donde acaece la actualizacion de los testimonios y archivos de manera experimental y
provocadora. Asi pues, la accion de retornar a lo vivido es la base del acto creador testimonial, el
cual implica ir al pasado remoto o al pasado inmediato como principio creador, generando un
proceso en donde se recupera informacion vital a través de testigos y testimonios que documentan
la experiencia mediante archivos vivos que posteriormente recomponen las impresiones del creador
frente a lo vivido en un tejido dramaturgico, en el que se evidencia la reutilizacion y reorganizacion
de los materiales testimoniales detectados por el artista en las précticas de introspeccion, en los
procesos sensibles del retorno a si mismo o a los otros de donde nacen los archivos. A proposito

Guasch constato:

El concepto de archivo, es pues una especie de dispositivo de almacenamiento de una
memoria cultural. Aqui no hay ninguna historia discursiva, todo son impresiones (una
memoria hecha de impresiones) organizadas en cadenas estructurales, segiin afinidades

morfoldgicas y semanticas, y almacenadas independientemente unas de las otras. (Guasch,

pagl4).

Esta mirada avala las reflexiones finales de la investigacion en lo que respecta a considerar las
practicas escénicas testimoniales como artes de evocar, transitar y conservar las memorias de si
mismo y de otros. Tres capacidades del creador-testigo que determinan la creacion de dispositivos
escénicos en los que son fundamentales las formas de enunciacion de las memorias que refirid
Michel Foucault, en La arqueologia del saber. (1969), en donde se redefine el concepto de archivo
en contraposicion al de biblioteca; sosteniendo que el archivo no puede ser descrito en su totalidad
porque emerge de fragmentos, de recuerdos borrosos o latentes; de alli la necesidad de las acciones
poéticas de las artes que se integran a las practicas de las memorias para llenar los vacios que

quedan entre los recuerdos.
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Esta pesquisa permite comprender como las memorias son una forma de conocimiento sensible del
mundo contemporaneo en donde imperan las relaciones recuerdo-evocacion-reflexion, nombradas
por Paul Ricoeur desde las cuales es posible concluir que es ahi, en las acciones de rememoracion
de la experiencia donde se produce el primer acto de atestiguar que hace que el cuerpo-memoria
retorne a sus registros somaticos, afectivos y expresivos, que se ubique en el universo de lo vivido
para propiciar el juego con lo imaginado, un intercambio que genera los desplazamientos de la
memoria evocada a la memoria expresada constatados en cada uno de los procesos y obras

estudiadas a lo largo de la investigacion.

Ejemplo de lo anterior, es el trabajo de Cesar Brie y Carolina Vivas, cuyos procesos de
rememoracion y reconocimiento se evidencian en cada una de las etapas de construccion de la obra.
En el caso de Brie, desde los objetos retorna a historias familiares del nifio, a los encuentros con el
padre, la madre, la abuela y el si mimo. También, Vivas genera acciones de retorno en sus actrices
al momento de dar la premisa de re-escritos de los recuerdos familiares, en especial de sus mujeres,
y que son llevados a la escena desde objetos cotidianos, o en el caso de Victoria Valencia, se

produce el retorno cuando trabaja con sus actores los gestos heredados para configurar la kinesis

Estas escenas demuestran los transitos entre las memorias evocadas y las memorias expresadas,
dos elementos constitutivos de las practicas de investigacion-creacion, identificadas a lo largo de
la pesquisa; puesto que ambas acciones: evocar y expresar, se constituyen en las bases del arte de
recordar, conservar y transitar las memorias personales y colectivas del creador, desde la
exploracion no solo de la palabra sino diversos lenguajes no verbales, que develan lo que no se
puede decir, con la voz; de alli el predominio de otras maneras de evocar y otras maneras de

expresar las memorias de la experiencias, que el aqui y ahora devienen en testimonio.

Las practicas escénicas testimoniales de los colectivos teatrales estudiados, muestra como el
retorno del creador-testigo a si mismo y a los otros implica el reconocimiento de la vida: lo vivido,
pero también la deteccion de multiples lenguajes expresivos con los cuales es posible comunicar
las resonancias y cuestionamientos de las experiencias vitales del artista que detecta como material
de creacion. Por ejemplo, en el caso de Vivas las actrices retornan al pasado y los recuerdos se

expresan por la via de la palabra escrita al momento de rehacer sus propias dramaturgias y en el
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proceso de Valencia, es el cuerpo, sus gestos y danzas los que recuperan las memorias, los

responsables de dar testimonio.

De hecho, cuando Victoria Valencia y Laura Uribe les indican a sus actores y actrices ir a los
espacios habitados reafirmando la fuerza del retorno, como practica transversal al quehacer
escénico testimonial, el cual se manifiesta en los trabajos de campo, que el artista realiza para
el acto creador, o también desde las exploraciones del creador con espacios cotidianos tratados
como escenarios de creacion. En el caso del proceso creativo de Cindy la nifia que no volvio a
ver la proxima salida del sol, el trabajo del actor sobre las rutas cotidianas de ciudad es ejemplo
del retornar, o en el caso de Uribe, cuando le propone a su equipo de trabajo volver al pueblo

de infancia, o visitar la poblacion de Granada, como espacio de memoria social.

De alli, que sea posible afirmar que los proceso de creacidon escénica testimonial generan las
Dramaturgias evocativas, que segin Eugenio Barba en Origenes de un director, involucran
también las dramaturgias narrativas y dramaturgias orgdnicas; tres instancias propias de la tejido
escénico del testimonio. Por su parte la dramaturgias evocativas, conducen al creador al universo
de los recuerdos y experiencias actualizadas, las dramaturgias narrativas son las que reconstruye
la trama de los testimonios, las que re-ubican los archivo vivos en una superficie poética. En tercer
lugar, las dramaturgias orgadnicas, son las que, en las practicas escénicas testimoniales realzan las

conexiones sensoriales, despiertan los sentidos de los cuerpos participes

En consecuencia, es posible afirmar que las practicas escénicas testimoniales al edificar la obra
personal, emplean un lenguaje escénico evocativo, narrativo y organico necesario para el tejido
dramaturgico de las memorias. Asi, se confirma que los procesos de creacion testimonial focalizan
la accién de retornar como el procedimiento que invita al creador-testigo a volver a sus origenes y
contextos, desde donde se construyen las bases para la composicion del acontecimiento teatral
testimonial que requiere de un trabajo de introspeccion y exteriorizacion del yo creador, el yo

narrador y el yo personaje.

A su vez, el trabajo sobre las memorias evocadas y memorias expresadas se manifiesta al interior
de procesos artisticos-investigativos, como practicas de pensamiento y creacion. Por ello, la

investigacion permitié comprobar la mirada también de José A. Sanchez quien resalto el “retorno
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de lo real”, como una ruta metodoldgica de las artes escénicas asumida por el sujeto-investigador
responsable de realizar un trabajo de recomposicion poética del documento y testimonios de los

testigos. Quien al respecto explico:

El documentalismo resurge con el interés de otras formas teatrales. La permanencia de la
realidad y el interés por los procesos ha dado lugar al desarrollo de las artes de archivo, un
tiempo de produccién artistica que parte de lo documental o que se produce ya no como
composicioén sino como acumulacion de materiales en interaccion con otros. (Sanchez,

2007, pag. 16)

Desde esta perspectiva es posible concluir que las practicas escénicas testimoniales para su
produccion artistica, recurren a materiales testimoniales y documentales que nacen del retorno del
creador a sus origenes y contextos; una accion que le permite al artista rescatar las evidencien los
hechos: fotografias, grabaciones, diarios, prendas de vestir y objetos probatorios de determinada
situacion. Generandose una dramaturgia de archivos que es posible gracias a la capacidad del
creador-persona de retornar sobre la vida y las formas que las enuncian: los cuerpos, los espacios

y los objetos de las memorias.

Y si una de las caracteristicas de las teatralidades expandidas y estéticas performativas
propias de las practicas escénicas contemporaneas corresponde a la irrupcion de lo real, es
claro como la integracion de los archivos y testimonios son las maneras de irrumpir en lo
real. De alli la continua retroalimentaciéon y el tejido dramatirgico que se produce entre

archivos y testimonios; que hablar por lo que el creador-testigo no pueden comunicar.

La investigacion permite reconocer desde diversos escenarios pedagodgicos, artisticos e
investigativos el operar del creador-testigo y las practicas del recordar, narrar y escenificar
lo vivido, gracias a lo cual se visibilizaron la diversidad poética de los cruces entre las
memorias, los cuerpos y las escenas. Un procedimiento de lo biografico a lo teatral, que
requiere de tejidos dramaturgicos y practicas de contacto, que son posibles gracias al
retorno del creador-persona a las memorias de sus raices y entornos vitales que se

interconectan entre si. No obstante, para Michel Foucault, el material archivistico no

239



simplemente es un conjunto de documentos , sino que es un tejido vivo que enuncia la vida, puesto
que “El archivo es ante todo la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que rige la aparicion de los

enunciados como acontecimientos singulares” (Foucault, 1969, pag. 41).

Una idea que avala los hallazgos de la presente investigacion, en lo que respecta a las conexiones
que se comprueban como en cada una de las obras estudiadas o proceso del laboratorio escénico se
producen los vinculos entre los cuerpos las memorias y la escenas, desde la fuerza del archivo-
documento que rememora y la voz viva del testigo que reconoce la existencia de los hechos. Al

respecto Foucault constata:

Entiendo por archivo el conjunto de los discursos efectivamente pronunciados. Este
conjunto es considerado no solo como un conjunto de acontecimientos que han tenido lugar
una vez por todas y han quedado en suspenso, en el limbo o el purgatorio de la historia, sino
también como un conjunto que continua funcionando, que se transforma a través de la

historia, que da la posibilidad de aparecer a otros discursos. (Foucault, 1997, pag. 219)

También en el transcurso de la investigacion se hace énfasis en el retorno de lo cotidiano, a la
matriz familiar, a visitar los recuerdos de infancia, como también ir a los acontecimientos sociales,
a las rutas de ciudad, a los gestos heredados. Un constante retornar al si mismo, que provoca el
retorno del cuerpo sensible del artista también a los miedos, deseos y preguntas del creador-
persona, recuerdos que de tanto ser abordados producen en el creador un hasti6 del propio recuerdo,
una fatiga que nace del retornar a lo vivido, produciéndose desgastes fisicos, mentales y
emocionales que se preciso enfrentar con y desde la accion poética. Al respecto Duban Gonzalez

afirmoé:

A veces era un poco doloroso y dificil abordar el tema, agotar ese recuerdo, esa sensacion
o volver a ella, entonces es cuando esté el trabajo del actor y es necesario crear herramientas
o crear posibilidades para que eso no se agote. Uno tiene que crear esas metodologias para
volver al recuerdo, para acudir a él, para que sea orgénico, para que no se agote. (Gonzalez,

2020).
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Sin embargo, el mérito que tiene el creador-testigo al retornar a lo vivido, radica en la capacidad
de superar este agotamiento que produce el rememorar, a tal punto de desprende del yo creador,
para entrar en la zona poética del yo personaje. Asi, las practicas escénicas de archivo, por la cuales
el creador-testigo retorna a sus origenes y contextos son vitales en los procesos de creacion escénica
testimonial, en donde “cada objeto ya no estd aislado sino que constituye un dispositivo de

relaciones, el archivo caja, constituye un nuevo acontecimiento” (Abderhalden, 2013, pag. 28).

A través de la investigacion fue posible comprobar que al momento del creador-testigo retornar a
lo vivido se redescubren no solo memorias pasadas sino que en el aqui y ahora se reestablecen las
relaciones humanas. De hecho, la palabra retornar, etimolégicamente connota: devolver, restituir,
volver a hacer una cosa, volver al lugar en el que se estuvo. Un verbo transitivo que le propone al
artista dar una vuelta atras a lo vivido como posibilidad de la construccion del por-venir. Un retorno
que en el caso de las practicas escénicas testimoniales articulan “lo vivido” con “lo poético” desde

la inclusion de archivos y los testimonios del creador-testigo del mundo.

I1. Habitar: lo vive. Superficies sinestésicas, practicas de contactos.

La investigacion Trdnsitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en practicas
escénicas contemporaneas en sus tres capitulos logro constatar como el creador retorna a las
memorias evocadas para transformarlas en memorias expresadas. Un momento en donde el artista
va a sus origenes, a la matriz familiar e historias de vida, como también retorna a las preguntas del
ser, sus miedos, deseos y vacios que le sirven de impulso vital para el acto creador. Sin embargo,
también a lo largo del analisis fue posible reconocer que no solo las memorias se componen de los
recuerdos afectivos que crean el universo de lo vivido; pues estas, las memorias son presente y
habitan en lo vivo, en el entorno vital que transitan los cuerpos; en el habitat del creador-

investigador del cual también sustrae materiales para el acontecimiento poético testimonial.

En consecuencia, es posible detectar que las memorias nacen y se instalan en el cuerpo del creador

por la via de los sentidos y la percepcion, lo cual implica ubicar al creador-testigo en el aqui y
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ahora, en su contexto real. Un elemento que devela la fuerza del intercambio entre los cuerpos y
las superficies que los albergan, destacando cémo las memorias son somaéticas, estas se tocan, se
escuchan, se ven, se huelen, se saborean, se sienten en toda la piel y residen en las superficies
sinestésicas de los espacios. Por ello, es posible concluir que las practicas escénicas testimoniales
son practicas de contacto, desde donde se activa en el cuerpo sensible a través de los sentidos, que

le permiten obtener informacién del entorno.

No obstante, Michel Serres en Cinco sentidos, ciencia, filosofia y poesia del cuerpo exaltd como
la piel es el medio para recuperar y capturar las memorias, puesto que en ella, se producen los
contactos, las transformaciones de los recuerdos en memorias, de las memorias en testimonios

poéticos:

La piel es el depdsito de los recuerdos, almacén de nuestras experiencias impresas, banco de
nuestras impresiones, geodésica de nuestras fragilidades. No busquemos ni lejos ni dentro
de la memoria: la piel se graba igual que la superficie del cerebro, también escrita, quiza de
la misma manera. La piel es una variedad de contingencia: es esta, por esta, con esta se tocan
el mundo y mi cuerpo, el que siente y lo sentido, la piel define un borde comun. (Serres,

2005, pag. 65).

Por ello, los bloques de sensaciones que cada obra de arte constituye, integran lo que sienten los
cuerpos y lo sentido, es decir, vinculan el pasado-presente, los origenes con los contextos del artista.
Son puestas en escena, que nacen de la percepcion del creador del mundo habitado, en particular,
de los contactos de su cuerpo con las superficies a las que retorna y transita. Un momento en donde
el creador-testigo abre sus canales sensoriales para capturar las sefales de lo vivo, de lo presente.
Asi, en cada una de las practicas escénicas testimoniales estudiadas anteriormente, se vislumbran
dichas relaciones entre los cuerpos y los espacios, puesto que en cada proceso de creacion-
investigacion se vislumbraron los lazos entre el cuerpo y sus entornos vitales; en donde cada
vivencia recordada, narrada y escenificada por el creador conduce no solo a cuerpos y objetos, sino

a espacios-memoria, a los cuales se retorna para rehabitarlos, actualizar las vivencias, las memorias.
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De alli que se concluya que las practicas escénicas testimoniales al acudir a los contextos del
creador-investigador, propician escenarios para el habitar, espacios vitales y poéticos en los que
nacen las memorias; una perspectiva que ratifica la naturaleza espacial de los cuerpos y con ello la
importancia de las superficies sinestésicas para la creacion escénica testimonial, que requiere de

practicas de contacto. Al respecto, José Luis Pardo, indic6:

Y no es solamente que nosotros ocupamos un espacio (un lugar) sino que el espacio, los
espacios, desde el principio y de antemano nos ocupan. Nuestro existir es siempre un “estar
en”, y ese “estar en” es estar en el espacio, en algin espacio, y las diferentes maneras de
existir son para empezar, diferentes maneras de estar en el espacio. El hecho de que nuestra
existencia sea forzosamente espacial tiene, sin duda que ver con el hecho de que somos

cuerpo(s), de que ocupamos un lugar. (Pardo, 1992, pag.16).

En este sentido, el creador-testigo reconoce las superficies que lo albergan como fuentes vivas de
creacion, como espacio de la memoria, gracias a lo cual se reconoce la fuerza del habitar que se
constituye en la accion transversal del cuerpo sensible del artista, pero también del personaje-
testimonial. En principio, el creador detecta en sus matrices lo vivo, en sus espacios del dia a dia la
poesia, por ejemplo, en la obra de Victoria Valencia, el trabajo sobre las rutas del creador en los
espacios cotidianos, habla no solo de las practicas el retornar, sino de las practicas del habitar, en
tanto el gesto de volver a recorrer las rutas habituales del cuerpo, hace que el artista re-habite sus
memorias espaciales e instale unas nuevas experiencias producto del contacto del cuerpo en el

espacio.

También en Marenostrum la accion de habitar es la invitacion estética que realiza la directora a la
actriz cuando le da la premisa de volver al pueblo de la nifiez, para recorrer los caminos del pasado
en el presente. Una accidn que hace que las memorias vuelvan a ser habitadas, porque estas de
nuevo se instalan en el cuerpo, reviviéndose las experiencias de la montafia, la casa, el parque y la
escuela. De igual modo, en el proceso de la puesta en escena de La que no fue, las actrices desde
sus imaginarios y narraciones re-habitan las casas de la infancia, que luego quedan escenificadas a
través de objetos y materiales intimos, tal como sucede en Mi vida después, en donde los actores

también retornan y habitan sus memorias personales y colectivas desde los registros espaciales

243



presentes en la obra, desde la proyeccion de los videos de las casas familiar, donde anidan sus

primeros recuerdos.

A su vez, en el laboratorio Cuerpos en transitos, las exploraciones de las Recapitulaciones y los
Museos personales son ejemplo de la dupla sensible del retornar y habitar, que se produce en las
practicas escénicas testimoniales, puesto que en las Recapitulaciones el creador se ocupa de ir a los
espacios de memoria a través del cuerpo en accion, como también en los Museos personales se
constata que la fuerza expresiva del creador esta en habitar la instalacion realizada con los objetos-
memoria, en ella radica la potencia del crear, produciéndose una Geopoética. Por ello, se concluye
que en la accion del habitar se fundamenta la existencia y con ello el acontecimiento escénico

testimonial, es un material vital, espacial y poético de cada propuesta.

No es gratuito, que Michel Serres en su libro “Habitar” (2011) justamente corrobore dicho verbo
como acontecimiento vital del cuerpo, porque por la acciéon nos constituimos en el mundo. En este
sentido, Habitar es la condicion de vida de los cuerpos-testigos, quienes también poseen una
existencia espacial y sinestésica; es por ello, que las memorias provienen de los registros y sefales
de los cuerpos y las superficies: “habitamos lugares. y esta simple palabra oculta un

tesoro.” (Serres, 2012, pag. 9).

En conclusion, podemos deducir que las practicas escénicas testimoniales retornan a lo vivido
porque habitan lo vivo, pues es a través de la percepcion los sentidos corporales en el aqui y ahora
que se producen las practicas de introspeccion, las cuales requieren establecer como campo de
pensamiento y creacion, el cuerpo somatico, el que se conecta y escucha desde los sentidos y los
movimientos el mundo habitado. Detectando, olores, sabores, paisajes, texturas, sonidos, a través
de los cuales “los seres humanos sienten y asignan sentido a eso que sienten, de modo que la

percepcion no es solo cognicidn ni solo sensacion”. (Sabido, 2016, pag. 4)

De alli, que Grotowski afirmara que "Los recuerdos son siempre reacciones fisicas. Es nuestra piel
la que no ha olvidado, son nuestros o0jos los que no han olvidado. Lo que hemos oido puede resonar
aun en nuestro interior” (1971: 25). Una mirada que constata la amalgama entre los sentidos y lo

sentido, entre lo vivo y lo vivido, entre los origenes y contextos, entre el retornar y habitar; serie
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de duplas que fueron transversales en cada una de las puestas en escena referenciadas o las
experiencias del laboratorio escénico Cuerpos en transitos, porque son transversales a sus procesos

y resultados.

Mas el habitar desde la perspectiva de las practicas escénicas testimoniales, no solamente es
cuestion de reconocer y producir diversas interacciones de los cuerpos y espacios fisicos. Se trata
de otras estancias sensibles; porque también se habitan las necesidades expresivas del creador, sus
preguntas investigativas que se transforman en preguntas vitales. Por ejemplo, para Victoria
Valencia, su necesidad expresiva radica en hacer de cada obra una estancia, homenaje para las
presencias -ausencias producto de las problematicas sociales que detecta justo de la practica de re-
habitar la ciudad. En sus textos habita las memorias de un pueblo, porque le da voz al clamor y
agonia de los cuerpos vulnerados por su contexto; su cuerpo sensibles al crear habita las pieles y

presencias de otros.

En Marenostrum, Laura Uribe tiene la necesidad expresiva de resistirse ante la indiferencia del
mundo frente a conflictos y realidades globales, que se dejan de lado y quedan en el olvido, o
simplemente la sociedad sabe de su existencia, y las deja de lado, no se ocupa, ni conmueve de la
situacion adversa del otro. O también, la pregunta vital y necesidad expresiva que habita en mi
como directora del Laboratorio escénico Cuerpos en transitos es la de generar espacios de
pensamiento y creacion en donde los participes encuentren en el habitar las fuerza expresiva de su
quehacer, un habitar que implica habitarse, habitar y habitarnos . Puesto que tal, como dice
Foucault : “No vivimos en una especie de vacio, sino en el interior de un conjunto de relaciones
que definen emplazamientos irreductibles.” (2000, pag 8)Y justo las rutas escénicas y trayectos
metodoldgicos del laboratorio provocan en sus participantes, incluyéndome, los emplazamientos

vitales y poéticos entre ideas, memorias, espacios, cuerpos, objetos y escenas.

Por ello, en cada sesion de trabajo del laboratorio, la premisa central dada al creador-testigo es:
habitar, lo cual genera en ¢€l, la necesidad de despertar los contactos sensibles entre los cuerpos,
objetos y los espacios; como también la premisa del habitar produce el reconocimiento en el
participante de preguntas investigativas que se transforman en preguntas vitales, o de inquietudes

de vida que se transforman en ejes de investigacion. Asi, en el habitar se rescatan las huellas de lo
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vivido y las sefiales de lo vivo, dos elementos constitutivos de las practicas escénicas testimoniales,

que invitan a habitar el mapa de las memorias, a ser mapa.

También se puede deducir, como los materiales intimos permiten retornar y habitar las memorias
del creador-testigo, pues son objetos conservan las presencias de lo vivido, son memorias vivas.
Por ejemplo, el uso de fotografias como un recurso importante dentro de los proceso y resultados
escénicos. Estas son empleadas como medio para recordar, pero también son las formas de
enunciacion de las memorias que hacen que sus emociones se vuelvan a instalar en el cuerpo,
invitando a que este habite de nuevo sus fuerzas. De igual modo, los materiales sonoros permiten
retornar y habitar de nuevo las memorias, pues estos se agudizan los sentidos y provocan el cuerpo

sensible del creador y espectador.

A su vez, se puede concluir que la investigacion inmersa en las artes escénicas contemporaneas
asume una labor social tan importante como el arte mismo, de alli que seamos creadores testigos
de un tiempo, del que tenemos que expresarnos. Por ello, las acciones del investigador creador se
relacionan para Diéguez, con la tarea del excavador, en tanto este es considerado un cuerpo sensible
que habita sus problematicas para crear y pensar. Una practica artistica contemporanea que
involucra la recoleccion de las voces de testigos y los archivos que las documentan, quien al
respecto indico: “Se excava para encontrar objetos, vestigios de condiciones de vidas, para

arrancarles imagenes al tiempo” (Diéguez, 2018).

Una imagenes memoria que acorde a los estudios realizados esta atravesada por los vacios, los
miedos, las preguntas que nacen de los materiales intimos del cuerpo del creador-persona que se
transforma en el cuerpo del creador-personaje, en donde espacialmente se habita de nuevo la
infancia, en donde yacen los origenes de los cuerpos, como también sus fisuras y heridas. Asi, el
retornar y habitar la infancia es un componente transversal de las experiencias escénicas
testimoniales, que se evidencia en la obras indagadas, en Fui, La que no fue, Biolencia, Mi vida
después, Cindy la nifia que no volvio a ver la ultima salida del sol y Marenostrum,, y también se
hace presentes en las puestas en escenas realizadas Evocaciones, Transitos. En cada uno de estos
procesos creativos intimos y liminales la presencia del nifio-la nifia es evidente, a través del

testimonio de si, de otros, o del autor.
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Asi, la accion de habitar, contribuye en los procesos de duelo, de alli que connote una accion ética,
mucho mas cuando la historia de la humanidad ha producido innumerables acontecimientos que
dejan memorias dolorosas, derivadas estas de experiencias de vulnerabilidad y pérdida. Razén por
la cual, el habitar también vincula un campo afectivo liminal, en donde el cuerpo habita de nuevo
el dolor, los vacios, los miedos, no obstante, “el arte de la memoria que desde su nacimiento esta

vinculado al recuerdo, a las imagenes, a los lugares y a la ausencia” ( Diéguez, 2014, pag. 203).

Por ello, se concluye que las practicas escénicas testimoniales al habitar realidades de
vulnerabilidad requieren de un accionar ético que despliegue imaginarios sociales desde practicas
artisticas, bajo niveles de respeto y de empatia con el dolor del otros. En este sentido, José A.
Séanchez, en Etica y representacion (2016), resaltd que “la ética opera en el ambito de la practica,
no en la representacion. Y si la ética se da en la practica, solo cabe hablar de ética en relacién con
los otros” (Sanchez, 2016, pag. 21). Por ello, habitar implica ir a las superficies sinestésicas del
dolor, que implica las practicas de contacto con la vulnerabilidad, como también propone la

capacidad de co-existir con otros:

La ética del testigo implica respeto a vivencias y sentimientos que no pertenecen a quien
las observa, implica la empatia necesaria para sentir el sufrimiento del otro. Son testigos
afectados en un doble sentido, pues les afecta el sufrimiento que otros padecieron o padecen,
tanto como la energia de quienes act@ian por la transformacion de su propia realidad.

(Sanchez, 2020)

Una ética corporal que, en el caso de la creacion escénica testimonial, invita a sincronizarnos con
la nuestra condicion humana. Esta ética estd presente en el tratamiento estético de todos los
materiales testimoniales que habitan la escena, es decir, hay respeto en el contacto con los objetos
que simbolizan las pérdidas, en la recepcion de los testimonios de la experiencia que dan lugar a la
dramaturgia o en la seleccion de lenguajes que posibilitan transitar el material documental y
testimonial al escenario. Por este motivo, los procesos creativos testimoniales demandan un trabajo

cuidadoso y responsable por cuanto se hace uso de evidencias surgidas de una realidad especifica
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y no del campo de la ficcidon, generando que el creador testigo reconozca su posicion ética e

intereses ante los acontecimientos a los cuales recurre.

Los testigos son en términos de Artaud, testigos interesados; no se dejan enganar por las
sirenas de la subjetividad, no tienen miedo a empatizar, y ser afectados, porque la realidad
politica y social que observan es su propia realidad, una realidad que ha condicionado sus

vidas y su trayectoria artistica. (Sanchez, 2016, pag. 302)

Ejemplo, la poética de Victoria Valencia, quien a través de sus cuerpos agonicos retorna, habita y
enfrentan el dolor, con su palabra poética combare la furia que produce los contextos de violencia;
una creadora-investigadora que a través de sus personajes nombra y habita la muerte, porque en
“En cada uno de ellos se vuelve una y otra vez sobre imagenes solidarias, situaciones comunes,

obsesiones compartidas, sobre los mismos cuerpos “sufrientes”. (Vallejo, 2012, pag. 212)

A este punto de la investigacion, se constata como una emocion es “una resonancia afectiva, porque
afecta a la calidad de la relacién con el mundo” (Le Breton, 2017, pag. 11). Motivo por el cual,
habitar también es sentir, es generar una conexion afectiva con los espacios, cuerpos y objetos, es
en la misma accion de habitar que se transforma en acontecimiento teatral testimonial, lo vivido se

manifiesta en lo vivo, lo vivo se hace presente en lo vivido.

III Transitar: lo vital. Actos de re-existencia. Memorias del por-venir.

Para finalizar esta investigacion, es preciso destacar las resonancias sensibles que tienen las
practicas del retornar y habitar las memorias del artista como via de creacion, las cuales ademas,
de ir a lo vivido o percibir lo vivo, buscan hacer transitar las resonancias de las experiencias
personales o colectivas en registros y acontecimientos poéticos. Teniendo en cuenta la mirada de
Jorge Dubatti el término de Poiesis “involucra tanto la accion de crear-la fabricacion como el objeto
creado-lo fabricado. Por eso preferimos poiesis como produccion porque la palabra encierra dos

aspectos: produccion es el hacer y lo hecho” (Dubatti, 2008, pags. 31-32). Una produccion de

248



acontecimientos vivos que actualizan y re-significan las memorias del cuerpo-testigo debido a los

movimientos entre la vida y sus multiples dimensiones y las artes y sus multiples lenguajes.

Por consiguiente, El hacer y lo hecho son dos elementos importantes en las practicas escénicas
testimoniales que destaco como conclusion, puesto que, las maneras de hacer y los actos realizados
se alteran por la inclusion de las practicas de las memorias que movilizan en el creador otras
opciones expresivas e investigativas que lo abren a nuevas poéticas en donde los archivos,
documentos, testigos y testimonios que nacen de lo real son las fuentes vivas para generar las
practicas escénicas autorreferenciales, experimentales y transdisciplinares que se encargan desde

la diversidad de re-escribir y re-hacer la vida en favor del acontecimiento teatral.

Asi, la investigacion Transitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en practicas
escénicas contemporaneas, basada en las miradas de Dubatti, Sdnchez y Diéguez considera que las
practicas escénicas contemporaneas es una amalgama existente entre el proceso y el acto creador
en donde se alteran las concepciones y exploraciones corporales, objetuales, espaciales, textuales
y sonoras por culpa de la inclusion de la pregunta por la vida: lo vivido, lo vivo y lo vital, como
también considera que en las teatralidades expandidas el artista reconoce otros lenguajes
expresivos, se desplaza a diversas formas artisticas para hacer transitar al escenario las memorias

personales y colectivas.

Y de la misma manera, esta investigacion al abordar las puestas en escena de colectivos teatrales
o creadores del siglo XX y XXI en donde el testimonio de si mismo o de los otros es la base del
acontecimiento teatral realza que uno de los materiales fundamentales de las practicas artisticas
contemporaneas son los procesos del hacer que derivan en los resultados de lo hecho. De ahi, la
necesidad de visibilizar en cada estudio de caso sus rutas creativas e investigativas y los materiales
escénicos en los que el testimonio se re-significd: espacio, objetos, musicas, personajes y textos;
demostrando en cada ejemplo esta capacidad de cruzar, de hacer de lo intimo un asunto colectivo,

en donde lo privado transita a lo publico.

Bajo esta perspectiva, uno de los hallazgos investigativos y creativos de la pesquisa es el

reconocimiento de la fuerza del transitar que conlleva al artista a vivenciar las migraciones entre el
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creador-persona y el creador-personaje; un procedimiento que implica la recomposicion de
materiales intimos y liminales que le permiten al creador-testigo atravesar dos realidades. La
palabra transitar, etimologicamente proviene del latin transitare, formado a partir transitus

(transito), transire (ir de un lado a otro, atravesar).

Por tal motivo, el fin de las précticas escénicas testimoniales es darle movimiento a lo vivido, lo
vivo y lo vital a través de lo poético en donde el cuerpo sensible-cotidiano transita a otra orilla al
lado de lo poético y lo teatral, generando movimientos sensibles ayudados por rutas escénicas que
le permitan al artista sumergirse en la zona del yo, pero también salir de ella, del mundo interior, a
través de materiales y lenguajes expresivos que lo saquen a flote y le ayuden a atravesar las

resonancias de las memorias y transformar sus afectos en actos creadores.

Una mirada que aporta a las reflexiones finales de la presente investigacion en donde es claro que
las memorias son universos moviles compuestos por ausencias y presencias, y que a su vez, se
pueden re-escribir y re-hacer poéticamente por el accionar del creador operador e investigador.
Motivo por el cual, las dramaturgias de archivos y testimonios que proponen las puestas en escena
contemporaneas, generan practicas de las memorias y de contactos desde donde es posible producir
los procesos de transito entre la vida y las artes, en suma, los intercambios entre las memorias

evocadas, conservadas y las memorias expresadas, escenificadas.

Asi, a través de la pesquisa se constatd que las practicas escénicas contemporaneas son practicas
de vida basadas en la actitud vitalista enunciada por Nietzsche y Deleuze, en donde el vitalismo es
mas que una teoria cientifica, es una actitud estética del cuerpo vivo capaz de vislumbrar un por-
venir porque reconoce en ¢l las fuerzas que lo habitan, sus impulsos vitales que le permiten estar
en movimiento, en accion. Por ello, lo vital es tratado como cualidad de vida presente en cada una
de las practicas escénicas contemporaneas que recurren a las memorias, no como registros del
pasado, sino a las memorias que son experiencia, practicas del cuerpo, por eso, las memorias son
fuerza, impulsos vivos que laten en el presente con miras al por-venir. Estas corroboran que el
teatro es vida pese a las circunstancias conflictuales que lo atraviesan y le impiden al cuerpo su

transitar.
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De hecho, los homenajes propuestos por Valencia son ejemplo del transitar vital de las memorias
que proponen las practicas artisticas contemporaneas; sus obras referencian el accionar ético y
estético de las practicas escénicas testimoniales en donde se reconoce la vida en medio de las
circunstancias de muerte y violencia. Es por esto, que el contacto con lo real requiere de escenarios
liminales que permitan cruzar lo vivido, lo vivo a lo vital, de alli, la necesidad de producir rituales
colectivos en donde se honren las presencias-ausencias de la comunidad del dolor, nombrada
anteriormente por Diéguez. Un estado del cuerpo herido que le compete al cuerpo individual y
social, del cual se ocupa el creador-testigo que considera su quehacer poético como el lenguaje
multiple necesario para dar testimonio de lo que impresiona, de los acontecimientos que movilizan
y silencian los cuerpos, en total, de las memorias que es preciso recordar para liberar al cuerpo de

Sus pesos.

Esa cercania del artista con las realidades de vulnerabilidad identificadas a lo largo de la
investigacion es otro de los hallazgos de la pesquisa, en donde se demuestra que los contextos de
violencia, muerte, desaparicion, desplazamiento forzado y migraciones masivas constituyen las
memorias sociales del siglo XXI; y a su vez, los estados de fragilidad, las frustraciones, los miedos
y las preguntas del ser que nacen en la matriz familiar y que hacen parte de las memorias personales
de las que se vale el creador-testigo para edificar su obra de arte. Elementos identificados a lo largo
de la investigacion y que permiten concluir que cada una de las practicas escénicas testimoniales
abordadas son necesarias para recordar, habitar y transitar las vulnerabilidades de los cuerpos-

testigos de si mismo y de otros.

Ademas se determina, que mediante las practicas escénicas testimoniales contemporaneas es
posible transitar las afecciones de los cuerpos en bloques de sensaciones que conservan la memoria
que transita, la que queda y la que se resta, lo que se archiva y lo que se olvida; procurando procesos
en donde importa no so6lo lo vivido, sino lo vivo y lo vital, desmitificando la mirada tradicional que
considera a la memoria inicamente como recuerdos pasados; por eso la memorias que son llevadas
a la escena implican el trabajo del creador de retornar a los origenes y habitar los contextos para
transitar sus huellas, sefiales y asi poder avanzar y continuar su trasegar, creando nuevos registros,

nuevas experiencias.
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Uno de los aspectos relevantes de la presente investigacion es la deteccion de la atemporalidad de
las memorias, aspecto que permite reconocer en los archivos, testimonios y testigos la fuerza del
aqui y ahora en tanto las memorias son formas sensibles: espacios, cuerpos y objetos que se ubican
en la zona liminal en donde confluyen los tiempos pasados-presentes-futuros de las experiencias
creando un tejido de vida, un organismo en el que confluye lo que fue, es y sera. Esta atemporalidad
de las memorias se reconocen en las practicas del recordar, habitar y transitar presentes en los
procesos de creacion escénica testimonial evidenciados en cada uno de los estudios de caso y en
las practicas del Laboratorio Cuerpos en transitos, en donde los creadores-testigos logramos
redescubrir las huellas y sefiales de lo vivido y lo vivo para recomponerlas en otros registros
poéticos que detectan lo vital de los acontecimientos, trazando poéticamente un por-venir que
conserva o libera las memorias de los cuerpos sensibles para la emergencia de actos creadores que

reinventan la realidad. En este sentido, José A Sanchez afirmo:

La memoria es el pasado que estd presente en nuestro actuar y que por tanto se prolonga
hacia el futuro. La memoria genera un presente denso, un presente rico en matices. La
memoria es el pozo de la experiencia en el que sufrimiento y placer residen amalgamados

y reaccionan provocando nuevas realidades. (Sanchez, 2016, pag. 267)

Estéticamente, la investigacion corrobord que las practicas del transitar se convierten en el
proposito de los procesos y resultados escénicos testimoniales, en donde la transformacion del
cuerpo sensible del creador-persona al cuerpo poético del creador-personaje se logra debido a lo
vital, al arte del deslizamiento, nombrado por Chantal Maillard, quien en sus estudios analizd las
maneras de hacer transitar la experiencias vitales en acontecimientos que implican hallazgos,
nuevas apariciones sensibles. El escribié: “el arte de andar en las superficies es el deslizamiento.
Trazar con el roce de la propia existencia las conexiones que haran el gesto irrepetible a la vez que

ira creando nuevos nucleos: espacios de aparicion”. (Maillard, 2007, pag. 29).

Su criterio ratifica que el arte del deslizamiento permite hacer transitar las memorias vivas del
cuerpo sensible del creador en acontecimientos poéticos con el objetivo de producir nuevas
memorias, nuevas acciones, nuevos bloques de sensaciones, de afectos que se deslizan en actos.
Por lo tanto, la accidn de transitar es uno de los hallazgos investigativos-creativos de la presente

indagacion porque ella da lugar al arte del deslizamiento que se le suma al arte de recordar, al arte
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de transitar y al arte de conservar las memorias; todos constituyentes de practicas artisticas en donde

la experiencia vital se transforma en acontecimiento poético.

De hecho, este deseo de generar movimientos proviene de los giros de las memorias y los giros
corporales que tienen como objetivo vincular las memorias con los cuerpos, los cuerpos con las
escenas, por lo que es posible concluir que uno de los propdsitos de las practicas escénicas
testimoniales es provocar movimientos sensibles, vitales y poéticos entre cuerpos somaticos,
afectivos y expresivos; quienes a través de procesos de re-escritura y recomposicion de la vida en
arte son capaces de retornar, habitar y transitar las memorias; en suma, de tener el valor de excavar
en sus origenes, como a su vez, es capaz de habitar las situaciones limites de sus contextos y
generar un contacto con el entorno vital que permite humanizarnos, colectiva e individualmente,

con los hechos de vulnerabilidad.

La investigadora de literatura Latinoamérica Ester Cohen afirmé: “El testimonio no puede ni debe
dar cuenta, es necesario que dé vida, que al testimoniar se haga presente la historia, la humanice”.
(Cohen, 1994, pag. 56); un punto de vista que aporta a las conclusiones de esta investigacion, puesto
que, devela el para qué de las practicas escénicas testimoniales, en tanto sefiala como cada uno de
los procesos y resultados artisticos testimoniales que integran materiales vitales son creados no s6lo
para el autoconocimiento del cuerpo individual, sino para el re-conocimiento del cuerpo social,
presente en el momento de condolernos de la experiencias del otro y en el sentido de la co-creacion,

en donde el tejido dramatirgico se construye juntos, entre todos.

Por ello, uno de los hallazgos de la indagacion corresponde a lo metodolégico, puesto que, a través
del proceso de investigacion-creacion se logrd detectar que hay otro tipo de practicas y maneras
de crear; develandose la importancia de construir laboratorios en artes escénicas en los que
sobresalga la integracion de saberes y practicas artisticas, espacio que sea para la reflexion desde
la creacion en donde se encuentren rutas de investigacion-creacion que transiten del pensamiento

a la creacion y viceversa.

Cabe anotar que uno de los hallazgos de la presente investigacion en artes es la creacion del

Laboratorio escénico Cuerpos en transitos, el cual, mas que un resultado, fue el medio para pensar
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y crear el escenario practico-tedrico transversal al doctorado que me permiti6 constatar la manera
en que transita el pensamiento a la creacion; las ideas estéticas, antropoldgicas vy filosoficas a las
practicas dancisticas, literarias, teatrales, escenograficas, sonoras, etc. Partiendo de esto es que
cada una de las rutas escénicas y trayectos metodoldgicos basados en el retornar, habitar y transitar
de las memorias: lo vivido, lo vivo y lo vital, son ejemplo de las practicas escénicas en donde el
testimonio transita los umbrales de lo vivo para transformarse en un acontecimiento poético que

resignifica la vida.

Un laboratorio autorreferencial, experimental y transdisciplinar que tiene antecedentes
pedagogicos, artisticos e investigativos que aun esta en construccion, al igual que las memorias, el
pensamiento y la creacion. Este laboratorio se configura como uno de los resultados vivos de la
pesquisa Transitos de las memorias: materiales testimoniales del creador en prdcticas escénicas
contemporaneas y que queda registrado en un archivo-digital, pagina web, un espacio cibernético
que guarda sélo una parte de lo investigado y lo creado, puesto que hay informacion inmaterial
que queda alojada en las experiencias de los cuerpos participes: en el propio y en el de los actores,
bailarines, artistas visuales, musicos, creadores y pensadores que transitaron por sus rutas y
trayectos metodologicos. Un logro a mencionar son las resonancias del los dmbitos pedagogicos,
artisticos o investigativos; escenarios en donde como docente, directora e investigadora he podido
comprobar y demostrar que el saber es hacer y que los estudios teatrales son ante todo practicas

escénicas que requieren tanto de ideas como de poéticas.

Por ultimo, a lo largo de la investigacion se destaco el devenir del cuerpo del creador-persona en
el cuerpo poético personaje; devenir que en términos de Deleuze es definido como la boda contra
natura entre dos reinos, la mutacion de una naturaleza a otra, una nocion filosofica que se
manifiesta en las practicas escénicas testimoniales desde las alianzas y mutaciones efectuadas entre
la vida y las artes; para lo cual se requiere del creador-testigo, quien en sus practicas de las
memorias, de pensamiento y creacion efectlia un atletismo afectivo, referido por Antonin Artaud

en el Teatro y su doble:

Hay que admitir en el actor una especie de musculatura afectiva que corresponde a las

localizaciones fisicas de los sentimientos. El actor es como el atleta fisico, pero con una
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sorprendente diferencia: su organismo afectivo es analogo, paralelo al organismo del atleta,

su doble en verdad, aunque no acttie en el mismo plano. (Artaud, 1997,pag 45)

Se concluye que esta musculatura afectiva es lo que le permite al creador-testigo entrar y salir del
universo de lo real y del mundo de lo poético; es lo que le posibilita al artista retornar, habitar y
transitar las memorias que devienen en acontecimientos teatrales, puesto que le concede la
capacidad de reubicar las emociones de lo vivido, lo vivo y lo vital en formas fisicas que enuncian
las memorias y resignifican el triple testimonio de los cuerpos, a través de las cuales atesora sus
recuerdos y se libera de ellos. De alli, que para transitar las memorias se requiera de una fuerza
afectiva que le permita al cuerpo resistir para que se produzca el devenir, el cambio y la
transformacion de las memorias en actos creadores. Gilles Deleuze al momento de referirse a la
creacion como forma de expresion de vida afirm6: “Tan pronto como creamos, resistimos.

Saboteamos las ideas recibidas para liberar la vida” (Deleuze, 2005. Pag. 34).

Por lo anterior, se puede constatar que el creador-investigador del siglo XXI es considerado como
el cuerpo del acontecimiento capaz de surcar y viajar por las paisajes y las sombras de las memorias
vivas para devenir en otros cuerpos, objetos y espacios vivos, permitiéndole cruzar los umbrales
intimos y liminales de lo real y lo teatral para llegar transformado de la experiencia vital y poética
del recordar, narrar y escenificar las memorias; un cuerpo desintegrado y agotado pero liberado de
los pesos del existir, puesto que, el creador-testigo “de lo que ha visto y oido, regresa con los ojos
llorosos y los timpanos perforados” (Deleuze, 1997, pag. 7), porque el trabajo pedagogico, artistico
e investigativo sobre si mismo o los otros, muchas veces, desintegra el cuerpo sensible, pero

también lo restituye en otro cuerpo vital avido de vivir.

Para finalizar, la investigacion en artes Transitos de las memorias: materiales testimoniales del
creador-testigo en prdcticas escénicas contemporaneas, €s preciso resaltar que en cada uno de sus
capitulos se reafirmo al artista como creador-testigo del mundo, participe de un universo personal
y colectivo en el que se transforma el creador-persona en creador-personaje. Para ello, fue preciso
reconocer las diversas practicas escénicas investigativas y creativas en donde la experiencia fue la

base de la reflexion y la composicion poética, propia y de diversos colectivos teatrales.
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De hecho, fue la necesidad de vincular el pensar con el crear, que genero el acercamiento a
diferentes procesos y resultados escénicos contemporaneos, que ademas impulso la necesidad de
proponer el Laboratorio escénico Cuerpos en transitos. Asi, en cada una de las practicas escénicas
testimoniales indagadas, se hace evidente la integracion en el escenario de los archivos y

testimonios del creador-testigo, en relacion con diversos materiales y lenguajes poéticos.

En particular, esta indagacion busco dar respuesta a las preguntas iniciales que refieren al : jqué se
recuerda?, ;jcomo se recuerda?, ;quien recuerda? ;paraqué se recuerda?, inquietudes que fueron

abordadas en los procesos de creacion escénica testimonial, que me permiten afirmar lo siguiente:

/Qué se recuerda?: se puede constatar que las memorias evocadas por el creador-testigo, , refieren
a las experiencias procedentes de los origenes y los contextos del cuerpo sensible del artista. En
especial, re-conoce la matriz familiar, en donde habitan sus raices, sus fuerzas vitales y gestos
heredados; mas también hacen parte de ella, los recuerdos que acercan al artista a su intimidad a
sus preguntas existenciales, a sus los miedos y las vulnerabilidades del nifio que se manifiestan en

las frustraciones y vacios del adulto.

También es claro, que se recuerda lo ausente y lo presente, es decir, las personas vivas, espacios y
objetos cercanos procedentes de recuerdos borrosos o latentes; como también el creador-testigo en
sus practicas de introspeccion e intervencion de las memorias del si mismo o de otros, recuerda a
las personas, espacios y objetos distantes o inertes, que provienen de formas inexistentes, que
cobran de nuevo vida desde la muerte. De alli que los recuerdos de dolor, pérdida y ausencia
persistan en las memorias de los cuerpos sensibles que requieren de retornar, habitar y transitar los

impactos de lo vivido y lo vivo, para hacerlos vitales.

También se recuerda las experiencias significativas personales y colectivas; porque las practicas
escénicas de las memorias tienen el gran poder de acercar al Yo creador al si mismo, pero también
poseen la capacidad de situarlo en la zona del nosotros, lo cual procura el convivio entre co-
presencias, un encuentro vital y poético mediado por el acto de testimoniar, en donde las
experiencias y las memorias son su fuerza expresiva, como también la capacidad de escucha,

respeto y comunicacion.
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;Como se recuerda?: luego de la indagacion es posible afirmar que las formas de enunciacion de
las memorias son tan multiples como ellas mimas; por ello se requiere de diversas maneras para
recordar, narrar y escenificarnos, para re-escribir y re-hacer las memorias personales y colectivas
del creador. No obstante, la mejor manera de recordar es a través de practicas de archivo y practicas
del testimonio que involucran multiples lenguajes expresivos: plasticos, sonoros, visuales,
textuales, objetuales y espaciales para generar las transferencias a lo poético de lo vivido, lo vivo,

y lo vital.

Se constata que el artista del siglo XXI en los procesos de rememoracion y resignificacion de la
vida, hacen uso de los materiales intimos que lo conducen al reconocimiento de las formas
prosaicas en donde habitan las memorias, objetos-espacios-cuerpos que operan como contenedores
de experiencias, en los cuales resaltan la re-utilizacion de fotografias, grabaciones, objetos
personales, ropas y diarios de las personas o cosas presentes-ausentes; a su vez, los materiales
intimos se visibilizan en las dramaturgias del actor que son sus propios testimonios, que a su vez

son confidencias que transitan de lo privado a publico.

El cuerpo sensible del artista es quien recuerda porque es contendor y es contenido, el cual desde
las practicas de rememoracion presentes en los procesos de creacion testimonial, despierta su
cuerpo somatico desde los canales sinestésicos de los sentidos y la percepcion, como también las
practicas de las memorias se producen en el cuerpo afectivo y sus contactos internos; un cuerpo
capaz de identificar sus emociones, como de situarse en las zonas liminales en donde se cruza la
vida con el arte, y con ello, el creador-persona con el creador-personaje. Un encuentro que es
posible por la mezcla de materiales testimoniales y dispositivos escénicos conviviales, hechos para
acercar los cuerpos y reconocer en los otros su propia vida; a través de materiales del intimos y
materiales liminales que no solo son conceptos teoéricos, sino que son nociones estéticas,

experiencias que producen acciones poéticas.
¢ Quien recuerda?: El creador-testigo es quien se da a la tarea de recordar las experiencias

significativas que impactan sus cuerpos para transformarlas en acontecimientos escénicos, por ello

tanto el creador-persona como el creador personaje son cuerpos sensibles y poéticos que tienen
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como tarea el arte de recordar, el arte de transitar, el arte de conservar las memorias. Sin embargo,
muchas veces el cuerpo vulnerado es quien recuerda, un cuerpo que esta inmerso en sus propias
preguntas, afectado por sus agonias; pero que también es un cuerpo sobreviviente a los

acontecimientos adversos.

Recuerda el creador-testigo, en todas sus posibilidades de vivenciar la experiencia y producir las
memorias; asi testigos oculares, directos, indirectos o delegativos, son posibles maneras de ser
testigo, de percibir los hechos, de sentirlos y habitarlos; por tanto las posibilidades de testimoniar
los acontecimientos propios o de otros se abren a teatralidades expandidas que muestran la
presencia de cuerpos escénicos considerados como cuerpos viajeros, siempre en transito y
movimiento, en constante transformacion producto de practicas autorreferenciales, experimentales

y transdisciplinares.

En especial, la investigacion permitié constar que particularmente quién recuerda es la mujer,
porque el cuerpo-femenino es la voz del testimonio, la presencia visible que honra a los ausentes.
Son los personajes las abuelas, madres, hijas, jévenes, nifias los personajes centrales de las obras
abordadas; como también se visibiliza la fuerza de femenino presente en las ultimas décadas, desde
el surgimiento de directoras, actrices- dramaturgas que exploran otras alternativas para dar forma

a la experiencia sensible a lo vivido, lo vivo y lo vital

JPara qué se recuerda?: el creador-testigo del mundo va a los rincones de las memorias personales
y colectivas para resistirse al olvido, o por el contrario, para liberarse y descargar los recuerdos que
pesan en su cuerpo y dejarlos justo en el olvido, en lo pasado. Dos practicas que aparentemente se
contradicen, pero en realidad se retroalimentan, pues el creador-testigo a la vez que busca atesorar
las memorias propias y de otros también pretende soltarlas, deshacerse de ellas; precisamente en
esos consiste el retornar, habitar y transitar las memorias desde practicas del re-existencia que
buscan el por-venir, para lo cual es preciso cruzar los umbrales entre la vida y las artes, que el

creador-testigo reconozca en sus sombras la luz.
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Consideraciones éticas en practicas escénicas testimoniales.

El quehacer teatral y sus procesos artisticos, investigativos y pedagdgicos se basan en la fuerza de
lo colectivo, la cual es necesaria para que se produzca el acontecimiento escénico. Un encuentro
vital y poético que requiere de la mezcla de cuerpos vivos, presentes en el aqui y ahora, en constante
interaccion, vinculados desde un accionar poético. Esta naturaleza colectiva y relacional, es lo que
hace, que ademas del tratamiento de los componentes escénicos y estéticos a favor del acto creador,
en cada proceso requieran de principios éticos que propicien el convivir entre lo real y lo ficcional,

los creadores y espectadores.

No obstante, el investigador Jorge Dubatti ha centrado sus estudios en la nocion del convivio, como
base del acontecimiento teatral, puesto que en este, en el encuentro, se concentra el fin méximo de
las artes escénicas; en tanto, cada obra de teatro busca propiciar escenarios que vinculan cuerpos
sensibles, comprendidos desde su multiplicidad y diferencia, porque cada creador o espectador
posee en su cuerpo niveles sinestesicos en lo que refiere a los sentidos y las percepciones, afectivos
dada la relacion emocional, la empatia que se establece con los acontecimientos de los personajes
que habitan en el escenario y poéticos los vinculos estdn mediados desde multiples lenguajes

artisticos. De alli que el autor afirme:

El punto de partida del teatro es la institucion ancestral del convivio: la reunioén. No se va
al teatro a estar solo: el convivio es una practica de socializacion de cuerpos presentes, de

afectacion comunitaria. (Dubatti, 2003:17).

Estas afectaciones comunitarias propiciadas por el convivio teatral, reconocen que ademas de los
dispositivos escénicos de la puesta en escena, cada acto creador establece principios éticos que
contribuyen con los encuentros entre lo real y lo ficcional: las fluctuaciones entre la vida y las artes
que son inherente a todo acontecimiento teatral, en donde el creador-persona se rescribe y rehace

en creador-personaje.

Por ello, a la luz de las practicas escénicas contemporaneas que incorporan los materiales

testimoniales del creador-testigo se necesita de un trato especial de los componentes que la
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constituyen; este tratamiento esta basado en principios éticos, que permitan acercarnos a los
archivos, testigos y testimonios como base de la creacion. En este sentido, cada colectivo teatral
que asume las experiencias de vida como materiales poéticos, requiere de acciones vitales y
escénicas que acerquen a los artistas a las preguntas por el ;qué?, ;quién? y ;como? se recuerda,
desde practicas conviviales que generan rutas de creacion focalizadas en las maneras de interactuar

con los materiales testimoniales para la puesta en escena.

Una tarea que acerca al creador-testigo con el si mismo, pero también con los otros; de alli que los
diversos artistas abordados a lo largo de la pesquisa tengan en comun haber realizado procesos de
creacion colectiva, siendo esta la base metodoldgica para emprender los procesos de puesta en
escena del testimonio, en donde la co-creacion es la fuerza del accionar poético. Un procedimiento
que permite a los creadores de las artes escénicas con-vivir, cohabitar con las memorias del nos-
otros, instalando no solo la vivencia en el escenario, sino también una posicion ética, es decir, un
punto de vista frente a los hechos, que define pensamiento, una accionar que produce reflexion.
Practicas escénicas colectivas que ademads posibilitan detectar las preguntas, materiales y lenguajes
escénicos pertinente para generar los transitos entre las memorias evocadas y las memorias

expresadas.

No obstante, los estudios de José A Sanchez en “Etica y representaciéon” (2016) resaltan y enfatizan
la necesidad de establecer principios éticos al interior de las practicas escénicas contemporaneas
que trabajan con lo real pero también con lo imaginario, dado que la ética es inherente a las
practicas de escenificacion que conllevan una responsabilidad humana. El autor al preguntarse
Jquée significa la ética? (pag. 21) senala que es una practica de pensamiento y accion en donde se
trabaja con los otros, lo cual requiere de encontrar perspectivas en comun, maneras de estar. Al

respecto, el autor afirma:

La ética en cuanto aquello que se activa en la toma de decisiones y se manifiesta en los
habitos de conducta solo se da en la practica y en la accion...Si la ética se da en la practica,
solo cabe hablar de ética en relacion con los otros, en un actuar para los otros o al menos

condicionado por los otros. (Sanchez, 2016, pag. 22)
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Su vision corrobora lo que a lo largo de esta investigacion he tenido en cuenta: que el quehacer
teatral es un encuentro ético, basado en el convivio, en la capacidad de estar con el otro y consigo
mismo a través de acontecimientos escénicos responsables de movilizar los cuerpos y sus
sentido(s). Una ética que en el contexto de las practicas escénicas testimoniales se ejerce en

principio sobre el cuerpo, propio y del otro, puesto que lo ético implicar su accionar.

Etica del cuerpo que, gracias a la investigacion realizada, puedo deducir es la base poética y estética
de las practicas escénicas testimoniales, en tanto su interés por reconocer al creador-persona y con
ello al ser humano como cuerpo escénico, como personaje, necesita de establecer los principios y
lenguajes con los cuales el artista accedera a sus experiencias y memorias, desde el cuidado de si
y de los otros. Tanto el actor-creador como el director que guia su accionar determinan las
conductas que determinaran su praxis, esto al establecer rutas de creacion particular que les permita
entrar en contacto con el mundo personal y colectivo. Una ética que mas que definir normas,
establece los principios en pro del bien-estar del creador- persona, del ser humano responsable de

hacer transita la vida al escenario.

En este sentido, para concluir quiero subrayar como la pregunta por la ética del cuerpo en las
practicas escénicas testimoniales se concentra en el cuidado de si mismo y del otro. Una relacion
doble que vincula e/ nosotros y ubica al creador en la superficie liminal que cruza lo personal con
lo colectivo, lo real con lo ficcional. Por ello, esta investigacion me permite concluir, que la ética
es la base de los procesos escénicos, sin este componente no es posible que se originen el transitar
de las memorias; puesto que, bajo la premisa del cuidado del nosotros, es en donde entre directores
y actores, la confianza y escucha se instalan, dos cualidades que cimienta los procesos.
Corroborando que la ética es encuentro desde la diversidad, que abre la mirada hacia el
reconocimiento de una mirada diferente de la diferencia, la cual se ejerce bajo la base del cuidado,

una ¢tica en donde se identifique lo comun, pero también se valore lo propio.

A lo largo de la pesquisa logre comprender, como este cuidado de si mismo y del otro en el contexto
de las practicas escénicas contemporaneas, implica no solo la ética de los cuerpos-testigos sino a
su vez de los otros materiales testimoniales que son transformados como dispositivos poéticos,

archivos y testimonios que proceden de lo real en los cuales también hay que ejercer los principios
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de cuidado sobre los espacios y los objetos de memoria; puesto que estos también son formas
sensibles de las memorias vivas; de hecho, es a través de ellos que el creador retorna, habitan y

transitan las memorias.

Enfasis éticos en los cuerpos, objetos y espacios de memoria que han sido transversales a los
procesos de creacion teatral estudiados en la investigacion Trdnsitos de las memorias: materiales
testimoniales del creador en practicas escénicas contemporaneas. De alli, la importancia de
concluir con las consideraciones éticas detectadas en los procesos de creacion de las obras
abordadas, como a su vez, es necesario reconocer los principios éticos del Laboratorio escénico
Cuerpos en transitos Memorias vivas, desde mi rol como docente-directora, los cuidados de si
mismo y del otro, necesarios para el reconocimiento, reelaboracion y resignificacion de los

materiales intimos y liminales del actor-creador en favor del acontecimiento teatral.

Por ejemplo, en el caso de Carolina Vivas directora del colectivo escénico Umbral Teatro, las rutas
pedagodgicas empleadas para situar a las actrices la zona del otro, requieren de ejercicios iniciales
de autoconocimiento del “soy” desde su cotidianidad, desde donde nace el tratamiento ético del
testimonio del otro como material dramatargico. Una tarea de re-escritura que también es
experimentada por las actrices, al darles la posibilidad de escribir, de ser dramaturgas de sus
testimonios, autonomas en lo que quieren narrar, como en detectar otras experiencias que se
reservan, se dejan para si mismo. Un proceso en donde también se reconocen situaciones especiales

que mas que ser juzgadas, son comprendidas, valoradas desde sus circunstancias especificas.

En el caso, de Felipe Caicedo y el colectivo teatral Anamnésico, la base su propuesta esta en la
fuerza del acompaiar; de hecho, el espectador es nombrado como Espectador compaiiero, los
actores y personajes como Presencias, y en cada una de las provocaciones y confrontaciones
personales y sociales que se generan en sus encuentros escénicos, las preguntas personales
devienen preguntas colectivas transformadas en lenguajes escénicos que hablan del si mismo y de
los otros, otorgandole una voz y accidn activa no solo al creador sino también al espectador, quien
se integra vitalmente a la escena, y con ello, a la ética de cuerpos que en su propuesta se ejerce, la

cual esta basada en ese acompaiar al otro.
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Por su parte Victoria Valencia directora y dramaturga de la Mosca Negra, pese a focalizar su
testimonio en acontecimientos de violencia que la conmueven y la motivan a escribir, a crear; uno
de sus principios éticos es reconocer en el hecho real como detonante para su accionar poético, el
cual al transitar por la palabra poética no es expuesto en su totalidad, ni narrado de manera lineal,
por el contrario, este tiempo de hechos que vulneran la integridad de los cuerpos en agonia,
protagonista de sus obras, no busca representar los hechos de violencia, buscan ser escenificados
para generar una reflexion, un pensamiento estético. No obstante, el proposito ético de cada uno
de sus procesos escénicos consiste en rendirle homenaje las ausencias, al dolor de los otros, a lo

innombrable.

En lo que respecta a los procesos creativos de la directora mexicana Laura Uribe, su trabajo esta
respaldado por la fuerza de lo transdisciplinar, en donde lo convivial y el encuentro sustentan su
quehacer, en el que se mezclan lenguajes artisticos y materiales testimoniales. Asi, los principios
éticos de su praxis teatral, estdn basados en el cuidado del otro desde el reconocimiento de la
diversidad, que permite construir tejidos no solo dramatirgicos, sino tejidos sociales a través de
las practicas escénicas. De hecho, sus recientes procesos de investigacion-creacion son realizados
con participantes procedentes de las artes plasticas, audiovisuales, danza y musica, como también
investigadores de las ciencias sociales, como es el caso de Ileana Diéguez. Esta investigadora
teatral realiza diversos proyectos escénicos que integran archivos y documentos como dispositivos
poéticos, en relacion con personajes-testigos que en el marco de la autoficcidon atestiguan una

realidad colectiva.

A través de las experiencias investigativas y creativas de cada uno de estos colectivos escénicos,
me permite concluir que uno de los principios éticos para la puesta en escena del testimonio es la
creacion colectiva, en donde la co-creacion es su fuerza, porque posibilita la participacion, el
encuentro, el reconocimiento y cuidado del otro. Por ello, es que en cada uno de los procesos
teatrales que van a lo vivido, lo vivo y lo vital, se exalta la vida, porque se busca honrar la
existencia, resistir y persistir ante la adversidad; para contribuir en el transitar poético de los vacios,
duelos y preguntas que nacen de las memorias personales y colectivas y gracias al accionar del
creador, este se acerca a la experiencia, pero posteriormente a través de su quehacer, toma

distancia, generando el objetivo méaximo de los procesos de escenificacion de la vida, que implican
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hacer transitar el creador persona y su cuerpo sensible a los niveles ficcionales del cuerpo poético

del personaje.

Estos dos elementos: la creacion colectiva y el personaje-narrador, constituyen también los
principios éticos de mi trabajo pedagogico, artistico e investigativo, puesto que son dos recursos
conviviales: artisticos y humanos, que ayudan a cuidan el trabajo del actor-creador, el primero
desde la fuerza de la co-creacion, el segundo, a través de la construccion de cuerpos escénicos que

posibilitan la re-composicion poética de otro desde el si mismo.

A su vez, me baso en la perspectiva de la filosofa Consuelo Pabon, quien en su ensayo “Creatividad
y experimentacion” (2000), enuncia un procedimiento ético necesario para el creador
contemporaneo, que implica tres instancias estéticas: modos de existencia del artista, preguntas
experimentales y actos creadores (2000, pag 1). En primer lugar, “la actitud es elemento
constituyente de la experimentacion. Es una manera de estar en el mundo. Es una manera de asumir
la vida. Es la escogencia y la afirmacion de un modo de existencia” (Pabon, 2000, pag. 1). Instancia
en donde se da el reconocimiento del mundo del creador desde su cotidianidad, focalizando lo

prosaico como base para la composicion poética.

En segunda instancia, se deriva la pregunta experimental, que me permitan emprender con cada
creador sus propio proceso investigativo y creativo en donde esté involucrado aquello que cuestiona
el si mismo y el nosotros. No obstante, la autora refiere que: “La creacion artistica irrumpe como
expresion de la necesidad de enfrentar y resolver el problema experimental”. (Pabon, 2000, pag.
1). Por ultimo, cada exploracion conlleva a un acto creador, el cual deriva de la actitud y pregunta
experimental, en tanto: “a través de la experimentacion la vida se convierte en obra de arte, la
estética y la ética se hacen indiscernibles, se suprimen las fronteras entre el arte y la vida. (Pabon,

2000, pag. 3)

Estos tres trayectos metodologicos fueron la base de mi formacion actoral y hoy por hoy, son los
cimientos de las practicas pedagogicas y artisticas que lidero, en las cuales para instalar la vivencia
en la escena, se requiere del reconocimiento del cuerpo sensible y expresivo del artista, que
posteriormente desde la accion permite que emerjan las preguntas investigativas-creativas, las

cuales posteriormente se concretaran en formas poéticas. Bajo esta perspectiva, en mi caso, en la
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ética de la escena testimonial, el cuidado del otro radica en el proceso, en la manera como cada
creador encuentra su propia puerta para ingresar a las memorias, preguntas y transformarlas en

acontecimientos poéticos.

Resalto que en mis procesos pedagogicos, artisticos e investigativos es fundamental la ética del
cuerpo como la base de las practicas escénicas del laboratorio. Motivo por el cual, a través del
cuerpo del creador, de su movimientos y practicas corporales el actor se prepara para abordar los
materiales testimoniales explorados en cada una de los encuentros escénicos. Por ello, en las
sesiones de trabajo comienzo y termino con la exploracion de dramaturgias corporales que
posteriormente se traducirdn en danzas personales y colectivas, las cuales haran parte del accionar

del personaje testimonial.

Otro de los principios €ticos de mi trabajo, es la realizacion de bitacora del creador-investigador;
la cual es un recurso no solo de archivo o registro de las memorias del proceso artistico-pedagogico,
sino que ademas el trabajo sobre el diario del actor permite generar un cuidado sobre los actores
que acompafio. No obstante, la accion de registrar la experiencia de manera escrita y grafica genera
un espacio €tico para transitar las memorias, mediante escritos personales, exploraciones

dramaturgicas, reflexiones del actor e imagenes generadoras.

A su vez, el cuidado de si mismo y del otro, al interior del laboratorio implica ejercer la libre
seleccion de lo que se quiere decir, testimoniar: recordar, narrar y escenificar. No obstante, es el
creador quien elige los acontecimientos que quieren abordar, o los objetos cotidianos que quiere
reutilizar poéticamente, asi mismo, es ¢él, el responsable de detectar sus propios espacios de
memoria para re-habitarlos. Por ello, al interior del laboratorio escénico el actor-creador también
define sus propios principios éticos, en el momento de determinar qué hacer publico, qué conservar

para si.

Especialmente, en mis procesos pedagogicos y artisticos la premisa testimonial para el creador esta
alejada del deseo de ir al acontecimiento de dolor, traumas o heridas. Méas bien, lo que aparece en
cada sesion de trabajo son experiencias de vida que acercan al creador éticamente a su cotidianidad,

a su prosaica que lo conduce a las profundidades intimas del cuerpo sensible del creador-testigo,
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quien reconoce en lo vivido y lo vivo las memorias que buscan enaltecer y honrar. A su vez, cada
sesion le ofrece al creador los recursos expresivos para expresar de otra manera aquello que lo

conmueve y que desde el cuerpo escénico y/o el personaje testimonial comunica.

Otro elemento ético presente en mi trabajo de docente y directora es el trabajo del testimonio sobre
lo no verbal, una mirada que desplaza la jerarquia de la palabra en el acto de atestiguar, ampliando
los lenguajes mismos que dan testimonio a otras narrativas objetuales y corporales que desde otros
criterios estéticos relatan los hechos. Por ello, el laboratorio escénico esta concebido desde dos
momentos centrales: exploraciones de materiales escénicos testimoniales en donde se llevan a cabo
diversos ejercicios plasticos, sonoros, dancisticos, audiovisuales que bordean el acontecimiento
real o las preguntas vitales a tratar, para posteriormente, llegar a la etapa de la recomposicion
poética en donde se construyen los tejidos dramaturgicos y la vivencia del creador-persona se
reescribe desde la perspectiva de la autoficcion, en donde los cruces entre lo real e imaginado son

su fuerza expresiva.

Al proponer este tipo de rutas metodoldgicas basadas en los materiales testimoniales del actor
creador, busco contribuir a las practicas de conservacion de las memorias a través de las artes, en
donde se resalta la busqueda de la integridad de la persona por medio del personaje testimonial. Y
que en cada acto creador logremos conmovernos del mundo del otro. Por ello, mi tarea como
pedagoga y creadora es acompafar diversos procesos autorreferenciales, experimentales y
transdisciplinares, los cuales a su vez aportan a la construccion de tejidos personales y colectivos
mediante précticas escénicas testimoniales que entrelazan al creador-persona con el creador-

personaje, lo real con lo ficcional, la investigacion con la creacion.
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